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Vor mir liegt ein weißes Blatt Papier. Mein Auge läuft an den Rän-
dern des Papiers entlang, es verlässt langsam diesen Bereich. Es 
gleitet über die freigeschaufelte Arbeitsﬂäche und haftet zeitweilig 
an einem Kaffeeﬂeck. Kaum habe ich den Fleck umrundet, stolpert 
mein Blick über die Kante eines Küchenbrettes, landet auf einer al-
ten Stulle und fällt in das Loch einer sich krümmenden Käseschei-
be. Nach Überwindung dessen, wandert es an die Wand, bleibt an 
einem Haufen sich überlagernder Notizblätter hängen und holpert 
von Zettel zu Zettel. Mein Blick schweift über die ruhige Wandﬂä-
che Richtung Fensterbank, klettert über diese, erklimmt den Fens-
terrahmen und rutscht über die Schräge der Fensterleiste ins Freie. 
Ränder sind allgegenwärtig. Wir streifen sie beim Umherschwei-
fen des Blickes, berühren sie beim Anfassen eines Objektes und 
überwinden sie beim Passieren von Räumen. Jeder weiß, was ein 
Rand ist, deshalb scheint das Thema auf den ersten Blick trivial 
und damit schnell abgehandelt. Beschäftigt man sich jedoch einge-
hender mit der Materie, so zeigt sich schnell, wie weit das Thema 
greift. 
Betrachte ich beispielsweise den Tellerrand, so erscheint uns der 
Rand - nach außen durch seine Endlichkeit, nach innen durch den 
tiefer liegenden Tellerspiegel - als klar deﬁniert. Schaue ich aller-
dings auf den Rand meines Küchenbrettes, so weiß ich zwar, wo 
dieser anfängt, nämlich an der Kante, aber wo jedoch hört er auf? 
Der Tellerrand hingegen scheint in seiner Ausdehnung abmessbar 
und vermutlich ist dies der Grund, warum er unter all seinen Art-
genossen einen solchen Bekanntheitsgrad erlangte. Schaut man 
nun aber einmal über diesen besagten Tellerrand hinaus, so wird 
schnell klar, dass es sich beim Rand um einen Bereich handelt, der 
8nicht trennscharf ist, sondern diffus. 
Ähnlich verhält es sich mit der Literatur über den Rand. In der 
Literatur scheint dieses Thema im wahrsten Sinne des Wortes nur 
ein Randbereich zu sein, welcher vergleichbar mit dem Brettrand 
einen klaren Anfang hat, nämlich das Thema an sich, allerdings 
dann schnell an Präzision verliert.
Ein Rand ist stets Bestandteil einer Form. Da eine Form wieder-
um raumbildend ist, ist es der Rand ebenso. Je nachdem, ob die-
ser Raum zwei- oder dreidimensional ausgeformt ist, kann dessen 
Rand entweder rein optisch oder darüber hinaus, haptisch wahrge-
nommen werden - ich kann ihn sehen und berühren. So beﬁndet er 
sich also an der Oberﬂäche eines Körpers und ist somit stets Teil 
eines Raumes bzw. eines Körpers und steht demnach immer in Be-
zug zu seiner unmittelbaren Umwelt. 
Als Gestalter beschäftige ich mich generell und auch in der vor-
liegenden Arbeit mit Objekten, beziehungsweise deren Form und 
Gestalt. Da jedes Objekt zumindest in seiner Abbildung Ränder 
besitzt, stellt sich die Frage, welche pragmatischen sowie ästhe-
tischen Aspekte sich aus ihnen ergeben. Diese werde ich in der 
vorliegenden Arbeit untersuchen. Als Einstieg und Annäherung an 
das Thema dienen die sprachlichen Aspekte. 
91.  Sprachliche Aspekte
Anhand des unterschiedlichen Gebrauchs des Begriffes Rand in 
der Sprache zeigt sich dessen Bedeutungsvielfalt, welche ich im 
folgenden Kapitel veranschauliche. So werde ich vorerst die Her-
kunft des Wortes beleuchten, um die ursprüngliche Bedeutung des 
Wortes festzustellen und des weiteren die Verwendung des Wor-
tes als Synonym untersuchen, die Aufschluss darüber gibt, wofür 
der Begriff Rand heute steht. Fernerhin werde ich die sprachliche 
Verwendung des Randes im Sinnbild betrachten, die mir Auskunft 
darüber gibt, wie der Rand allgemein bewertet wird.
Etymologische Herleitung und Synonyme
Betrachtet man die etymologische Herkunft des Wortes Rand, so 
fällt auf, dass diesem im Gegensatz zu heute, ursprünglich nur eine 
sehr geringe Anzahl an Bedeutungen zukam. Der Begriff rant be-
zeichnete im althochdeutschen (ca. 750-1050), der ältesten schrift-
lich bezeugten Form der deutschen Sprache, den Rand, bzw. die 
Einfassung eines Schildes oder den Schild selbst1. Lautsprachlich 
gesehen ist davon auszugehen, dass der Buchstabe n dieses Wortes 
aus dem Buchstaben m entstanden ist. Demzufolge wird auch das 
altenglische Wort rima (Rand, Grenze, Küste) mit rant verglichen. 
Aus rima wiederum ist eine Verwandtschaft zum indogermani-
schen Begriff rem herzuleiten. rem bedeutet ‚ruhen’, ‚sich aufstüt-
zen’, ‚stützen’. Etymologisch betrachtet ist der Rand folglich als 
‚stützendes Gestell’ oder ‚Einfassung’ zu verstehen.2 Dieser Bezug 
wird in Kapitel 3 weiter ausgeführt.
1 Mittelhochdeutsches Taschenwörterbuch (1885), 1992, S. 192
2 Etymologisches Wörterbuch, 1989, S. 1367
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Heute wird der Begriff Rand weitaus vielfältiger eingesetzt, als 
seine etymologische Herleitung es vermuten lässt. In der Häuﬁg-
keit des synonymischen Gebrauchs äußert sich die Bedeutungs-
vielfalt des Wortes Rand. So wird er im räumlichen Kontext als 
Bezeichnung der äußeren Zone von Flächen, Gebieten und Orten, 
wie beispielsweise Stadtrand (Peripherie), Straßenrand, Waldrand 
verwendet; ebenso wird er im Sinne von Begrenzung, Grenzstrei-
fen, Umgrenzung benutzt.3 Auf das Objekt bezogen wird der Rand 
grundsätzlich konkreter gebraucht. Hier ist er Synonym für Kante, 
Ecke oder Saum und deﬁniert folglich den Abschluss eines Kör-
pers. Als Beispiel dient der Streifen an der Außenseite eines Objek-
tes. So sprechen wir von einem Münzrand, dem Rand eines Heftes, 
dem schwarzen Trauerrand eines Umschlags.
Metaphorischer Gebrauch   
Sinnbilder entstehen, indem man eine abstrakte Begebenheit mit 
einer konkreten Vorstellung, einem Gegenstand oder einem Vor-
gang in Beziehung setzt. Getreu dem Motto „ein Bild sagt mehr 
als tausend Worte“, assoziiert der Zuhörer einen abstrakten Sach-
verhalt mit den ihm vertrauten Bildern. Durch das Bildhafte wird 
der Inhalt der Aussage verstärkt. Der Zugang über den metaphori-
schen Gebrauch des Wortes dient uns folglich einer tiefergehenden 
Betrachtung, da sich am Rand als Sinnbild einerseits seine unter-
schiedlichen Bedeutungen abzeichnen und des Weiteren, welche 
Bewertungen er erfährt. Unterschieden wird hierbei in Rand am 
Objekt und Rand als Ort.
3 Brockhaus, 1982, S. 2094
11
Allgemeiner Zusammenhang  
In den folgenden Redewendungen werde ich die Funktion des Ob-
jektrandes aus seinem gewohnten Zusammenhang heraus, als ver-
gleichendes Bild für einen abstrakten Sachverhalt, erläutern. Die 
Beispiele verdeutlichen, dass der Rand in seiner umgangssprachli-
chen Verwendung diverse Konnotationen erfährt.
Nützliche Eigenschaften werden mit dem sprachlichen Bild des 
Objektrandes in seiner Eigenschaft als Abschluss und als Begren-
zung an Gefäßen assoziiert: Die Wendung am Rande, im Sinne von 
‚selbstverständlich’, ‚ohne Weiteres’, wird auf das sprachliche Bild 
eines Gefäßabschlusses zurückgeführt. Man geht davon aus, dass 
sich die Metapher auf den Rand eines Gefäßes bezieht, denn am 
Rand zeigt sich bereits dessen Inhalt.4 Dies zeigen auch die braun-
schweigische Redewendung „et ﬁnnt sich an’ n Ranne, wat in de 
Schetel (Schüssel) is´“; sowie die westfälische „Dat de Pankauken 
(Pfannkuchen) rund is, süt me am Rande“.5 Beide Bilder vermit-
teln, dass ein genaueres Inspizieren nicht notwendig ist. Der Rand 
wird hier als etwas Positives gesehen: Als oberster Bereich des 
Gefäßes markiert er das Ende des Volumenkörpers, an welchem 
dessen Inhalt sichtbar wird. 
Über das Bild eines Gefäßes - besser gesagt eines Fasses - lässt sich 
der Ausdruck außer Rand und Band (‚übermütig’, ‚ausgelassen’, 
‚außer Kontrolle geraten’) herleiten. Die Wendung stammt aus der 
Böttchersprache.6 Fässer, die hauptsächlich der Aufbewahrung von 
Flüssigkeiten dienten, wurden aus gebogenen Brettern hergestellt 
und durch eiserne Ringe zusammengehalten. Ohne Rand und Band 
4 Duden Band 11, Redewendungen. 2002, S. 598
5 Wörter und Wendungen. 1992, S. 1224
6 Duden Band 11, Redewendungen. 2002, S. 5984 Duden Band 11, Rede 
wendungen. 2002, S. 598
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fallen diese Fassbretter auseinander und der Inhalt läuft unkont-
rolliert heraus. Die gereimte Häufung der Begriffe Rand und Band 
verstärken den Begriff der Übertretung. In dieser und in vielen 
weiteren Wendungen auch, steht der Rand sinnbildlich für eine Be-
grenzung. So meint beispielsweise die Redewendung  jemand hat 
das Fass zum Überlaufen gebracht, dass jemand eine zwischen-
menschliche Grenze durch sein Verhalten übertreten hat.
Der Begriff Rand wird umgangssprachlich auch als Metapher für 
‚Mund’ verwendet. Den Rand halten  bedeutet umgangssprachlich 
‚den Mund halten’, ‚still sein’, ‚schweigen’. Einen großen Rand 
riskieren bedeutet salopp ‚angeben’, ‚grosstun’. Es heißt also, dass 
derjenige, der einen großen Rand hat (man denke an den Lippen-
rand), ein ‚Großmaul’ ist. Als Sinnbild dient hier ein Lochrand: Je 
größer der Rand, desto größer der Umfang der Öffnung und umso 
größer das Loch, aus dem umso mehr ungebremst heraus ﬂießen 
kann. 
Die Dysfunktionalisierung des Objektrandes durch Übertretung, 
Auﬂösung oder Sprengung ist bei diesen Bildern von großer Be-
deutung: Ein mit Flüssigkeit gefülltes Gefäß steht symbolisch für 
das Maß und die Größenordnung seines Inhaltes. Das Übertreten, 
Durchbrechen oder gar Auseinanderfallen des  Randes bedeutet ei-
nen Übertritt der Barriere und einen Verlust der Behältnisfunktion. 
Dieses  verursacht Schwierigkeiten. Der Rand lässt auch im Sinn-
bild das Ausmaß, die Ausdehnung einer Sache sichtbar werden. Mit 
dem, als negativ interpretierten Verlust des Randes, wird der Ver-
lust der Kontrolle beschrieben und im Umkehrschluss der Objekt-
rand als Begrenzung erneut in eine positive Bewertung überführt. 
Hieran lässt sich die Bedeutung des Randes als Unterscheidungs-
merkmal vermuten. In der Häuﬁgkeit seiner sprichwörtlichen An-
wendung zeigt sich dessen Mittlerrolle zwischen zwei Bereichen. 
Die Alltagssprache verfügt über eine beachtliche Anzahl räumli-
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cher Bilder. Häuﬁg treffen wir als Sinnbild den Vergleich zu Orten. 
Der Rand als Ort gehört ebenfalls dazu. Orte dienen der Veran-
schaulichung wo sich Menschen gesellschaftlich - in Bezug auf 
eine Gruppe - oder seelisch - in Bezug auf Gemütszustände - be-
ﬁnden.
Psychische Grenzsituationen werden oft mit der Situation versinn-
bildlicht, am Rande eines Abgrundes zu stehen: Man beﬁndet sich 
am Rande des Wahnsinns, jemand wurde an den Rand der Verzweif-
lung getrieben, man beﬁndet sich am Rande des Nervenzusammen-
bruchs. Die Gefahr und das Negative des Zustands werden durch 
das Sinnbild eines drohenden Absturzes verstärkt. So wie man am 
Rand des Abgrundes steht und nur ein kleiner Schritt schwerwie-
gende Folgen hat, steht der Rand auch im übertragenen Sinn für 
eine Gefahrenzone; als Synonym für eine Kante ist er Symbol für 
einen kritischen, gefährlichen Bereich. Eine Kante birgt immer die 
Gefahr, dass ein Zustand kippt. Am Rand wird in der Sprache mit 
des ‚sich nicht mehr sicher Seins’ assoziiert. Schutz und Stabilität 
der Mitte sind abhanden gekommen. Die psychische Verfassung 
wird als grenzwertig betrachtet. Der Rand ist ein Hinweis, dass 
man sich an der Schwelle zu einem anderen Zustand beﬁndet. Der 
Abgrund ist Symbol für Elend, Unheil und Verderben. Die dunkle, 
unermessliche Tiefe des Abgrundes ist Sinnbild für die Unergründ-
lichkeit der Seele. Niemand würde am Rande der Glückseligkeit, 
am Rande der Zufriedenheit oder ähnliche Redewendungen benut-
zen, denn Glück wird mit Licht, Farbig- und Lebendigkeit assozi-
iert.
Die Wendung etwas zu Rande bringen (eine Sache zu bewältigen/ 
mit etwas fertig zu werden) lehnt sich an die Bedeutung ‚Ufer eines 
Gewässers’ an 7. Im Gegensatz zum Rand als Gefahrenzone steht 
7 Diese Wendung trat früher in einer heute nicht mehr geläuﬁgen Zwil-
lingsformel „zu Rand und Land“ hervor.  
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die positive Bewertung des Randes in seiner Verwendung als Sym-
bol für Ufer. Hier bedeutet das Erreichen des Randes Rettung. Das 
Scheitern an einer Sache wird oft mit Wendungen des Untergangs 
oder Ertrinkens ausgedrückt: Man droht in Arbeit zu versinken oder 
man geht an etwas zu Grunde. Gleichzeitig werden Arbeiten, die 
nicht enden wollen, als ausufernd oder gar uferlos bezeichnet. Ge-
läuﬁg ist auch die Redewendung kein Land mehr sehen. Sieht man 
den Rand nicht, ist der Orientierungspunkt auch im übertragenen 
Sinne verloren gegangen.8 
Sich am Rand zu beﬁnden ist im Unterschied zu einen Rand zu 
erreichen (zu Rande kommen), immer negativ besetzt: Das sprach-
liche Bild ‚am Rande zu sein’ bedeutet das Dahinschwinden eines 
positiven Zustandes (positiver Eigenschaften oder Bedingungen) 
und das Ende einer Sache: Man beﬁndet sich am Rand des Lebens, 
am Rande seiner Kräfte oder am Rande seiner Fähigkeiten. Der 
Rand ist die Versinnbildlichung von Endlichkeit. Am Rande von 
etwas zu sein bedeutet immer, dass der positive Zustand zu Ende 
geht und man sich in nächster Nähe zum negativen Zustand beﬁn-
det. Auch negative Zustände wie das Leid haben glücklicherweise 
meist ein Ende – aber am Rande des Leides beﬁndet man sich des-
halb nie.
Nachdem der Rand in den bisher genannten Beispielen nur als Ab-
schluss oder Ende im sprachlichen Bild auftrat, ist er auch Syn-
onym für einen Zwischenbereich. Aus der Mitte gerückt und am 
äußersten Bereich liegend wird der Rand zum Sinnbild für „we-
der dem einen noch dem anderen Bereich zugehörig“. Sogar bei 
Krankheitsbildern dient der Rand dazu, als Vokabel, die Unschärfe 
und Ungeklärtheit der Diagnose und die Schwierigkeit der eindeu-
8 Vor dem Zeitalter des GPS bedurfte das Navigieren in der Schifffahrt 
sichtbare  Bezugspunkte. War kein Land in Sicht, wurde mit den einzig 
vorhandenen Fixpunkten navigiert, nämlich den Sternen. 
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tigen Zuordnung zu unterstreichen:
Als „Borderline - Syndrom“9 wird eine Persönlichkeitsstörung 
bezeichnet, bei der sich Symptome einer Neurose und Psychose 
abwechseln. Der Ausdruck leitet sich nicht, wie man denken könn-
te, von „grenzwertigem Verhalten“10 ab. Die Bezeichnung ist ein 
Konstrukt, um eine Vielzahl an Verhaltensweisen zu erklären, die 
weder in das eine noch in das andere Schema gehören und weder 
einer neurotischen noch einer psychotischen Störung zugeordnet 
werden können. Der Rand ist Synonym für einen Zwischenbereich 
und wird übersetzt mit ‚diffus’ oder ‚schwer zuzuordnen’.
Durch die speziﬁsche Lage des Randes im Außenbereich von Din-
gen dient uns der Rand auch als Sinnbild für „Nebensache“. Wird 
etwas nur am Rande erwähnt, so handelt es sich um eine neben-
sächliche Bemerkung. Etwas Wichtiges wird immer mit Mitte und 
Zentrum gleichgesetzt. Die Hauptperson steht bei einem Foto in 
der Mitte der Gesellschaft. Bei wichtigen Gesichtspunkten spricht 
man von ihrer zentralen Bedeutung - Randerscheinungen sind nur 
am Rande von Interesse. Rand bedeutet in diesem Zusammenhang 
„vorhanden aber nebensächlich“. 
Gesellschaftlicher Zusammenhang 
Um gesellschaftliche Zusammenhänge besser erklären zu können, 
bedienen wir uns ebenfalls häuﬁg räumlicher Metaphern. Sie orga-
nisieren unsere Vorstellung in Räume und konkretisieren dadurch 
komplexe Sachverhalte. Um sich der Verwendung des Wortes 
Rand im gesellschaftlichen Zusammenhang zu nähern, werde ich 
daher im Folgenden die Verwendung räumlicher Metaphern in der 
Sprache im Allgemeinen näher betrachten. Darüber hinaus werde 
9 border (engl.) Rand, Grenze, Kante
10borderline, adj. (engl.) grenzwertig
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ich der Frage nachgehen, inwieweit der metaphorische Gebrauch 
des Begriffes Rand im Sinne der eigenen Beobachtung einer sub-
jektiven Abgrenzung dient.
Der Raum ist mittels meiner Wahrnehmung stets Gegenstand mei-
ner unmittelbaren Beobachtung. Wir können also die Teile eines 
Raums in ihrer Position und damit ihrem Verhältnis zueinander 
bestimmen. Die Metapher des Raums dient im sprachlichen Ge-
brauch dazu, die Lagebeziehungen, das heißt Konstellationen der 
Beteiligten zueinander zu erklären und gleichzeitig die Kommuni-
kation dieses Sachverhaltes zu vereinfachen. 
Auch unsere Gesellschaft bezeichnen wir als Raum. Die Mitglie-
der dieser Gesellschaft ordnen wir in diesem Raum abhängig ih-
res ﬁnanziellen Status` und beruﬂichen Ansehens vertikal ein. So 
sprechen wir vom ﬁnanziellen Absturz oder dem beruﬂichen Auf-
stieg. Der gesellschaftliche Raum wird in Ober-, Unter- und Mit-
telschicht gegliedert. Diese vertikale Achse der Gesellschaft wird 
durch eine weitere ergänzt, auf welcher sich politische Gesinnun-
gen wie ‚Rechts’, ‚Mitte’, ‚Links’ einordnen.11 
Soziale Zugehörigkeiten werden in unseren sprachlichen Bildern 
ebenfalls nebeneinander im horizontalen Raum beschrieben - in 
diesem Fall als Ort mit der Leserichtung von innen nach außen. 
Sich in der Mitte, das heißt Innen oder aber am Rand zu beﬁnden, 
symbolisiert, inwieweit ein Individuum in die Gesellschaft einge-
bunden ist. ‚Innen’  bedeutet integriert und damit geschützt zu sein. 
Der Rand hingegen in seiner Bedeutung als Grenzbereich, wird 
zum Synonym, einer Gesellschaft kaum noch zugehörig zu sein. 
Der Bestimmung einer Lage einer Person kommen stets Wertun-
11 „Oben wo der Himmel, unterscheidet sich so grundlegend von unten, 
wie sich ein Links, wo das Herz schlägt, vom Rechts unterscheidet, wo 
es den Weg gibt, von dem man nicht abkommen soll.“ Mejstrik, Alexan-
der, S. 61
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gen zu.12 Sie sind laut Dürckheim das Ergebnis „wie der Mensch 
im Raum lebt und wie er – gefühls- und gemütsmäßig – den Raum 
erlebt.“13 Die Wertung eines Ortes hat also mit Erfahrungen zu 
tun. Wendungen wie ‚ausgeschlossen/ ausgestoßen’, ‚abgescho-
ben’ oder ‚an den Rand gedrängt’ verdeutlichen, dass diese Lage 
vom jeweils Betroffenen nicht selbst gewählt ist. Der Rand impli-
ziert Verdrängung durch Andersartigkeit an den Außenbereich. Er 
bedeutet den Verlust des Schutzes der Mitte und versinnbildlicht 
einen instabilen Zustand. Am Rand muss man aufpassen, nicht her-
unter - und um im gesellschaftlichen Bild zu bleiben - nicht heraus 
zu fallen. Der Schutz der Mitte durch ein stabiles soziales Umfeld 
ist am Rand nicht mehr vorhanden. 
Dass diese sprachlich konstruierten Räume nicht mit dem geogra-
ﬁschen Raum, wie beispielsweise dem urbanen übereinstimmen, 
zeigt sich an Gemeinschaften, die als Randgruppe beschrieben 
werden, jedoch zentral in der Mitte einer Stadt leben. 
Vorraussetzung für eine Erörterung der gesellschaftlichen Position 
eines Menschen ist eine vorangehende Festlegung des jeweiligen 
Betrachtungsraumes. Dies bedeutet, dass eine Person zur Beobach-
tung der eigenen Umwelt diese von der eigenen Position – geo-
graﬁsch wie soziologisch – unterscheiden muss. Grundbedingung 
einer Beobachtung ist folglich immer eine Unterscheidung.14 Mit 
ihr wird ermöglicht, die eigene Situation sowie zugleich die Um-
weltsituation, in diesem Fall die Gesellschaft und deren Mitglieder, 
zu beobachten und aufeinander zu beziehen. Bezeichnen wir das 
jeweils beobachtete Gesellschaftssystem als Raum, so ist dieses 
12 Die Raumwahrnehmung beschäftigt Forscher seit dem 19. Jahrhundert. 
Gestalt- und wahrnehmungspsychologische Arbeiten konnten belegen, 
dass Körperrichtungen und Bewegungen ganz unterschiedliche Raum-
empﬁndungen nach sich ziehen.
13 Dürckheim, Karlfried, S. 383
14 Vgl. Baecker, S. 10
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System wiederum Bezeichnung für ein gesellschaftliches Leben, 
wie es der Begriff Lebensraum beschreibt. Dies bedeutet, dass in 
diesem Fall der beschriebene Raum nicht zwangsläuﬁg in unmit-
telbarer Verbindung mit dem tatsächlichen geograﬁschen Raum 
steht.15 Er stellt vielmehr eine Beobachtungseinheit dar, die von 
dem Beobachter durch die Unterscheidung als solche konstruiert 
wurde und macht eine Einteilung in dem System ‚zugehörig’ und 
‚nicht zugehörig’ - in Mitte – Rand bzw. Außen erst möglich. D.h. 
der Beobachter wird in diesem Fall zum Randbildner. 
Die Gesellschaft unterliegt einem permanenten Wandel. Es gilt also 
diese immer wieder neu zu erörtern, welches den besonders häu-
ﬁgen metaphorischen Gebrauch des Begriffs Rand begründet. Es 
wird deutlich, dass der Begriff Rand einen Bereich, eine variable 
Zone umschreibt und uns die Möglichkeit gibt, diesen komplexen 
Sachverhalt sprachlich vereinfacht darzustellen. 
Die Gesellschaft besteht aus vielfältigen Teilsystemen, die sich zu 
einem Gesamtsystem ergänzen, in welchem sie eine bestimmte 
Funktion übernehmen. Durch die funktionale Differenzierung z.B. 
durch Sprache, unterschiedliche Religion oder Wertvorstellungen, 
bilden sich im Einschluss und Ausschlussverfahren Systeme, wel-
che sich zu ihrer Umwelt innerhalb des Gesamtsystems unterschei-
den. Die Bindung innerhalb dieses Systems ist damit stärker als 
zu seiner Umwelt, steht jedoch in ständiger Wechselwirkung mit 
dieser. Auch innerhalb dieses Systems kann es zu weiteren Sys-
temdifferenzierungen kommen. Sloterdijk beschreibt dieses Phä-
nomen mit der „Beziehung zwischen unruhigen Behältern, die 
sich gegenseitig enthalten und ausgrenzen“16 und meint damit die 
permanente Systemdifferenzierung durch Inklusion und Exklusion17. 
Dies bedeutet, dass sich jedes System (hier Gesellschaft) in Teil-
15 vgl. Simmel, (1903), S. 133
16 Sloterdijk, Peter: Sphären I, Blasen, Frankfurt, 1989, S.85
17 Vgl. Luhmann, 1997, S. 615-634
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systeme untergliedert und sich nur durch deren ständige Wechsel-
wirkung eine Gesamtstruktur ergibt. Simmel beschreibt in seinem 
Aufsatz über die Soziologie des Raumes die Mannigfaltigkeit die-
ser Abgrenzungen und dass sie ﬂießen und sich verschieben.18 Die 
Grenzen können natürlich sein, durch Berge, Flüsse oder das Meer 
durch die Natur bedingt und folglich statisch sowie durch Funk-
tionsdifferenzierung entstehen. Diese soziologische Grenze erhält 
ihre eigenartige Wechselwirkung dadurch, dass die Umgebung 
und das Innen sich gegenseitig begrenzen. Das heißt es gibt immer 
„gleichzeitig auch eine andere Seite, die mitfungieren muss, um das 
Bestimmte als Bestimmtes sichtbar zu machen.“19 Gäbe es keine 
Umwelt, gäbe es kein System. Dies bedeutet, dass die Betrachtung 
des Randes, welcher durch die Unterscheidung entsteht, immer die 
Betrachtung des Innen und Außen beinhaltet. Zudem können wir 
feststellen, dass sich der Rand im Moment der Veränderung, bzw. 
der Verlagerung von Teilsystemen stets mit verändert und folglich 
als Konstante ein eigenes System darstellt. 
Es hat sich gezeigt, dass mit der Beobachtung, beispielsweise eines 
Individuums als Teil einer Gesellschaft, ein Beobachtungsfeld ab-
gesteckt wird. Spricht man vom Rand der Gesellschaft, so handelt 
es sich folglich nicht um den Rand im Sinne eines deﬁnierten Ab-
schlusses, sondern vielmehr um ein weiteres System. Würde man 
jenes System zu seiner Umwelt, d.h. zur Mitte der Gesellschaft in 
Bezug setzten, so würde sich zwar nicht die reale Situation der be-
troffenen Menschen ändern, jedoch durch die veränderte Sichtwei-
se, die zuvor als Rand bezeichnete Gruppe als zur Mitte zugehörig 
verstanden werden. Der Begriff Rand dient im gesellschaftlichen 
Zusammenhang der verallgemeinernden Bezeichnung für Anders-
artigkeit – die Überlegung, wo in diesem Fall der Rand ist, der die 
Mitte zur selbigen macht, ist damit Form und Notwendigkeit für 
eine Differenzierung. 
2. Pragmatische Aspekte 
18 Vgl. Simmel, Georg, (1903),  S. 141
19 Luhmann, 1995, S. 188 f.
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Bisher habe ich mich über das sprachliche Bild des Randes dem 
Gegenstand der Beobachtung angenähert. Die nützlichen Eigen-
schaften des Randes treten im sprachlichen Bild des Objektran-
des lediglich in seiner Eigenart als Begrenzung und Abschluss des 
Objektes hervor. Des Weiteren zeichnet sich ab, dass in der Regel 
überwiegend negative Eigenschaften mit dem Rand assoziiert wer-
den - der Rand als etwas Beiläuﬁges oder gar notwendiges Übel. 
Im Folgenden werde ich den Rand auf seine pragmatischen As-
pekte hin untersuchen und somit dessen vorherrschend negative 
Bewertung überprüfen. Welche Aufgaben ergeben sich durch seine 
Position, und wie gestaltet er sich um diesen gerecht zu werden? 
Zur Studie ziehe ich einfache Gebrauchsgegenstände heran. Einfa-
che Objekte zeichnen sich dadurch aus, dass sie in ihrer Gestaltung 
auf das für ihre Nutzung Notwendigste reduziert sind - hierdurch 
treten die Eigenschaften des zu untersuchenden Bereichs beson-
ders deutlich hervor.
Schutzfunktionen
Bedingt durch seine Lage am äußeren Bereich von Objekten ist der 
Rand außerordentlichen Belastungen ausgesetzt. Um diesen Bean-
spruchungen etwas entgegenzusetzen, bedarf die Randausformung 
einer besonderen Beachtung und Behandlung.
Widerstandsfähigkeit durch Randverstärkung
Eine gängige Methode den Rand zu schützen, ist die Materialver-
stärkung. Materialverstärkung wird durch eine Erhöhung der Ma-
terialstärke im Randbereich, durch das Einschlagen oder Einrollen 







Beim Einschlagen des Randes wird jener selbst genutzt, um eine 
Verstärkung zu schaffen. Ein verlängerter Rand wird eingeklappt 
oder gerollt. Die Materialkante liegt nun innen und wird dadurch 
geschützt. Folglich werden das Einreißen der Kante und damit das 
Einreißen des Randbereiches verhindert. Gleichzeitig bewirkt man 
durch das Einrollen oder Umklappen eine Verstärkung des gesam-
ten Randes. Erzielt werden ein Schutz der Kante, eine Stabilität des 
Randes und eine Aussteifung der gesamten Form.
Man stelle sich den typischen Einwegbecher ohne dessen eingeroll-
ten Rand vor. Durch den fehlenden Randwulst wäre er auf Grund 
seiner dünnen Materialstärke extrem instabil. Er würde im gefüll-
ten Zustand und beim Halten gerade im Randbereich stark nach-
geben. Sollte der Becher durch starken Druck Einknicken, würde 
das Material belastet und vermutlich schnell einreißen. Um einen 
stabilen Becher herzustellen, müsste demnach ein viel stärkeres 
Material verwendet werden. Eine Verstärkung des Randbereichs 
ermöglicht folglich eine Einsparung des Gesamtmaterials und re-
duziert dadurch Gewicht und Kosten. Indem kein zweites Material 
hinzugefügt und angepasst werden muss, vereinfacht diese Art der 
Stabilisierung den Prozess der Fertigung. Durch den Randwulst des 
Plastikbechers ergeben sich weitere Vorteile: Der gerundete Ab-
schluss ermöglicht nicht nur ein angenehmeres Trinken, sondern 
vermeidet zudem das Schneiden an scharfen Kanten. Des Weiteren 
bietet er eine praktische Angriffsﬂäche beim Herausziehen des Be-
chers aus dem Becherstapel.
Ein besonderer Kanten- und damit Randschutz wird auch durch 
das Hinzufügen eines Materials vorgenommen. Beim Aktenordner 
werden die im Regal auﬂiegenden Kanten mit einer zusätzlichen 
Metalleinfassung verstärkt. Durch Hinzufügen eines widerstands-






einer Destabilisierung des Randes entgegengewirkt.
Verschiedene Materialien kontrastieren zueinander. Man kann die 
Andersartigkeit des Materials hervorheben um den Rand zu beto-
nen. Bei farblich abgesetzten Trittleisten an Treppenstufen dient 
dieser Effekt der Sicherheit. Des Weiteren wird er im Textilbereich 
durch den Einsatz farbiger Paspelierungen zum gestalterischen 
Element.
Kleiner Exkurs in die Welt der Tellerränder
Auch bei Porzellangeschirr wird Stabilität mittels einer Material-
verstärkung der Randbereiches erzielt. Durch den Randwulst wird 
die Materialoberﬂäche des gefährdeten Bereichs vergrößert und 
die Widerstandsfähigkeit gegen Stoß- und Schlagkraft erhöht. Die 
Ausformung des Randes wird den jeweiligen Anforderungen ange-
passt. Je nach Belastung muss der Rand vor äußeren Einwirkungen 
geschützt werden. Der Teller eines Kantinengeschirrs ist höheren 
Belastungen ausgesetzt als ein Teller eines Sonntagsgeschirrs. 
Hohe Belastungen erfordern stabile Ränder. Die Ausformung des 
Randes lässt somit häuﬁg auf die Art und Weise der Benutzung 
schließen. 
Ein zartes Porzellanservice wird für besondere Anlässe verwen-
det. Hier steht nicht die Notwendigkeit der regelmäßigen Nah-
rungsaufnahme im Vordergrund, sondern der Genuss des Essens. 
Feine handbemalte oder vergoldete Tellerränder umranden das 
Essen und unterstreichen die Kostbarkeit des Mahls und die Be-
sonderheit des gesellschaftlichen Rahmens. Die Zerbrechlichkeit 
erfordert zwangsweise einen pﬂeglichen Umgang und besonderen 
Aufwand, um die Teller nicht zu beschädigen. Nicht alltagstaug-
lich unterstreichen sie auch im ästhetischen Sinne noch einmal die 
Besonderheit des Essens. Im Gegensatz hierzu steht das Kantinen-
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geschirr, bei welchem sich, auf Grund des Einsatzbereiches, prag-
matisch wie ästhetisch, andere Anforderungen an die Tellerränder 
ergeben. Durch die gleichzeitige Verpﬂegung einer Gruppe und das 
Rationalisieren der Abläufe von der Essensausgabe über die Reini-
gung, werden die Geschirrränder stark beansprucht.
Erste Geschirre für die Gemeinschaftsverpﬂegung lehnten sich an 
dem Zeitgeschmack entsprechende historisierende Formen an.20 
Diese wurden einfach in entsprechend dickerer Ausführung her-
gestellt, um die Stabilität zu erhöhen.21 1936 entwickelte Hermann 
Gretsch das erste Kantinengeschirr. Es war vom Reichskulturamt 
für die deutsche Arbeitsfront angeordnet worden und trug den Na-
men „Schönheit der Arbeit“. Dickwandige Geschirrteile aus Hart-
steingut mit tiefen Spiegeln und breiten Fahnen22 mit hohem Rand-
wulst garantierten Stabilität und Grifﬁgkeit. Robust sollte es sein 
und dieses auch ausdrücken. Elegante anmutige Formen galten hier 
als unangemessen. „Tiefe Schüsseln und breite Schalen bieten dem 
festen hungrigen Zupacken der Soldatenhände, was ihnen gemäß 
ist“.23 
In den 60er Jahren entstanden sogenannte „Systemgeschirre“, die 
bis heute unverändert produziert werden. Sie scheinen auch der 
heutigen Art der Essensaufnahme gemäß. Nicht nur die Ausfor-
mung, sondern auch der Name „System“ unterstreicht das Ratio-
nelle und die Reduzierung auf Funktion. In den siebziger und acht-
ziger Jahren gab es zwar Versuche die Tellerränder mit Aufdrucken 
oder speziellen Riefenmustern zu versehen, nichts jedoch setzte 
20 Im Zeitalter der Industrialisierung kam es zu einem vermehrten Ge-
schäftsverkehr und Tourismus, welche neue   Formen der Gemeinschafts-
verpﬂegung erforderten.
21 Dies geht darauf zurück, dass es ein Privileg der Oberschicht war zu 
Reisen und diese nicht von dem verpönten „Bahnhofsgeschirr“ (einfache 
Schüsseln aus dicken Scherben) essen wollten. 
22 Spiegel ist die Bezeichnung für die Vertiefung der Tellermitte, als Fah-
ne wird der Tellerrand bezeichnet 









sich davon durch. Das zeigt, dass die reduzierte und funktionale 
Gestaltung der Art der rationellen Nahrungsaufnahme am meisten 
entspricht und als angemessen empfunden wird.
Widerstandsfähigkeit durch Randverformung
Der Einweg-Plastikbecher hat gezeigt, dass eine Festigung des 
Randes eine Stabilisierung der ganzen Form zur Folge hat. Anstatt 
einer Randverformung kann Stabilität auch durch eine Randverfor-
mung erreicht werden.
 
Besonders bei Einweggeschirr wird diese Methode häuﬁg ange-
wendet. Zur Fertigung einer Pommes Frites-Schale wird der Rand 
eines Pappzuschnittes abgewinkelt. Da Pappe weder gestreckt 
noch gestaucht werden kann, wird dieser Bereich in Wellenform 
gebracht. Hieraus bedingt sich die charakteristische Wandung, 
welche die Pappe zur Schale und folglich ein Fassen der Pommes 
Frites erst ermöglicht. Das Abwinkeln eines Randes führt immer 
zu einer Versteifung der Form.
Grundsätzlich ist das Verfahren der Stabilität durch Randverfor-
mung häuﬁg anzutreffen. Das Prinzip ﬁndet unter anderem auch 
im Möbelbereich Anwendung. Der französische Terrassenstuhl aus 
dem Jahr 1926 ist ein frühes Beispiel preiswerter und in großen 
Stückzahlen produzierter Stühle. Eine ökonomische Materialver-
wendung wird einerseits durch die Kehlung der Beine, andererseits 
durch die Verformung des Randbereiches an der Rückenlehne er-
zielt. Trotz geringer Materialstärke ist der Stuhl somit stabil. Der 
Stuhl stellt ein Vorbild heutiger Kunststoffmöbel, dem millionen-
fach produzierten Monoblock dar. Im Gegensatz zu seinem Vor-
gänger, der durch das Zusammenfügen der vielen Einzelteile und 
das nachträgliche Biegen der Randbereiche einen hohen Grad an 






verfahren in einem Arbeitsschritt produziert. Gebogene Ränder 
lassen die Form weicher erscheinen, und zudem stören keine schar-
fen Kanten den Sitzkomfort. An der Kante zeigt sich die Material-
stärke des Objektes, weshalb Ränder aus diesem Grund häuﬁg so 
umgeformt werden, dass die Kante nicht auf Anhieb ersichtlich ist 
– das Objekt erscheint dadurch wertiger. Beim Monoblock zeigt 
erst das Inspizieren der Unterseite, dass es sich nicht um ein Voll-
material handelt.
Gebogene Ränder vermitteln dem Betrachter nicht nur Stabilität, 
sondern sorgen auch dafür. Die gezielte Ausformung des Randes 
ist maßgeblich verantwortlich für ein stabiles, leichtes, bequemes 
und kostengünstiges Möbel.
Abgrenzungsfunktionen
Durch das Zeichnen eines Kreises deﬁniert man einen Bereich in 
Innen und Außen. Durch die Teilung des Raumes sind nun zwei 
Randbereiche entstanden - einmal innerhalb des Kreises, an dessen 
Außenbereich, und der Bereich des Umgebungsraumes, der direkt 
an den Kreis angrenzt. Dient die Kennzeichnung nicht nur der Un-
terscheidung, sondern auch dazu eine Vermischung von Innen und 
Außen - folglich des Unterschiedenen - zu verhindern, so spreche 
ich von einer Abgrenzung.
 
Behältnisfunktion
Indem man den Rand eines Gegenstandes erhöht, erschwert man 
den Übertritt innen beﬁndlicher Dinge. Ab einer bestimmten Höhe 
des Randes spricht man nicht mehr von einem Rand, sondern von 
einer Wandung. Mit jener steht der Inhalt permanent in Kontakt 














die für Inhalte konzipiert sind, die einer Wandung bedürfen, nen-
nen wir Gefäße oder Behältnisse. Dem erhöhten Rand als Barriere 
zur Verhinderung des Austrittes wird die gleiche Aufgabe wie einer 
Wandung zu teil. Ich spreche folglich bei Rändern, die Übertritte 
von innen nach außen verhindern und folglich dem Zusammen-
schluss dienen, vom Rand in seiner Behältnisfunktion. 
Im Gegensatz zu einer Suppe, bedarf Brot beim Verzehr weder ei-
ner Wandung noch eines Tellerrandes. Ein erhöhter Rand verhin-
dert jedoch das unkontrollierte Verteilen von Brotkrumen über den 
Randbereich hinaus. Auch fasst er das innen Beﬁndliche zusam-
men, sodass nichts herausfällt oder überläuft. 
Die Gestaltung des Tellers für Menschen, denen nur ein Arm zur 
Verfügung steht, macht die Behältnisfunktion des Randes zusätz-
lich deutlich. Wie eine Mauer stellt er sich anstelle eines Messers 
als Grenze zum Auﬂaden des Essens in den Weg und verhindert 
dessen Übertritt. Beim zweiten Beispiel wölbt sich die Randerhö-
hung schaufelförmig nach innen. Das Essen wird auf den Teller 
zurückgeführt und ein Übertreten des Randes unmöglich.
Der Künstler Wolfgang Stehle treibt mit seinem Objekt  Macca-
ron die (Pseudo-) Funktionalität des Randes auf die Spitze. Der 
Tischaufsatz gibt durch seine sechs Ausbuchtungen den Weg des 
Löffels von der Soßenschüssel zum Teller vor und fängt eventuelle 
Spritzer auf. Anzahl und Position der Teller sind durch die Form 
vorgegeben. Die Höhe der Ränder des Objektes, welches wie ein 
Hundenapf erscheint, dient zwar dem Schutz der Kleidung, die Be-
wegungsmöglichkeiten sind aber erheblich eingeschränkt. Genuss 







Eine Abgrenzung kann ebenso dazu dienen, Übertritte von außen 
nach innen zu unterbinden. Ich spreche hier von der Abgrenzung in 
ihrer Abwehrfunktion.
Ein Beispiel aus der Natur, die sich eine solche Funktion zu nut-
zen macht, ist die Seerose Victoria. Pﬂanzen, die im Wasser leben, 
fehlt es oft an Sonnenlicht. Die Seerose lässt deshalb ihre Blätter, 
welche ausgewachsen einen Durchmesser von bis zu zwei Metern 
erreichen, auf der Wasseroberﬂäche schwimmen. Da dieser Platz 
jedoch auch von anderen Artgenossen begehrt ist, beginnt die See-
rose die Entfaltung ihres Blattes als eingerollte, stachlige Kugel, 
die sich - sobald sie die Oberﬂäche erreicht - in kurzer Zeit ent-
faltet und Platzkonkurrenten regelrecht überrollt. Der aufgebogene 
Rand des Blattes dient dazu, den errungenen Platz an der Sonne 
zu sichern, indem er verhindert, dass sich benachbarte Blätter über 
sie schieben. Stabilität verdankt die Pﬂanze in erster Linie dem 
leistenförmigen, mit Luftkammern gefüllten Stützgewebe auf der 
Blattunterseite. Durch den gebogenen Rand wird die Stabilität zu-
sätzlich erhöht und das Blatt kann Lasten von bis zu 50 Kilogramm 
standhalten, dennoch muss sie sich vor Überlastungen schützen. 
Eine Einkerbung im hochgewölbten Rand sorgt daher dafür, dass 
das Regenwasser zügig ablaufen kann.
Neben der plastischen gibt es ebenso graﬁsche Abgrenzungen. 
Im Museum dient beispielsweise die linienartige Umrandung als 
Abgrenzung einer Installation. Sie erinnert den Besucher im prag-
matischen Sinne an die Einteilung „Raum des Kunstwerkes“ und 
„Raum des Betrachters“ und bittet noch einmal um den ohnehin 
vorausgesetzten physischen Abstand und Respekt gegenüber dem 
Kunstwerk. Dieser Raum wird somit vom Betrachter abgegrenzt 
und die Installation vor ihm geschützt. Die Linie ist das Symbol für 
eine Grenze, denn physisch wäre diese leicht zu überwinden. An-





mit Hilfe einer Kordel etwas umspannt, so wird die Übertretung 
der Grenze und folglich die Zuwiderhandlung spürbar gemacht. 
Das Übertreten einer Linie kann als versehentlich gewertet wer-
den, das Überwinden einer Absperrung hingegen ist nur durch Lö-
sen oder Übersteigen der Abgrenzung möglich, und damit immer 
vorsätzlich. 
Abgrenzungen können in ihrer Abwehrfunktion auch Schutz für 
den Akteur bedeuten. Der Streifen am Bahnsteig ist das Signal, 
dass man sich beim Übertreten in unsicheres Terrain begibt. Die 
Linie dient dem Schutz des Wartenden. Auch hier liegt es in der 
Verantwortung des Akteurs, der Appellfunktion Folge zu leisten. 
Die räumliche Aufteilung in einen Innen- und Umgebungsraum 
kann auch von der Natur erzeugt sein. So ist das Festland vom 
Meer umgeben. Das Meer wirkt mit seiner Kraft permanent auf 
den Uferrand. Als künstlich aufgeschütteter Damm entlang der 
Wasserkante schützt der Uferrand tiefer liegendes Gelände oder 
Land, das knapp über dem Meeresspiegel liegt, vor Überschwem-
mungen. Plastische Grenzen erschweren den Übertritt oder machen 
ihn unmöglich.
Kennzeichnungsfunktionen 
Ränder entstehen immer dort, wo etwas Unterschiedliches aufein-
ander trifft bzw. wo etwas unterschieden wird. Indem diese Rän-
der speziell gestaltet sind, wird das Unterschiedene bezeichnet und 







Durch Unterstreichen, seitliches Anstreichen oder Umrandung 
wird eine Markierung vorgenommen. Die prägnanteste Markie-
rung ist die Umrandung. Ob eingerahmt oder eingekreist - durch 
eine geschlossene Kurve wird etwas aus seinem Zusammenhang 
geschnitten und optisch aus dem Gesamtkontext hervorgehoben. 
Mittels einer Umrandung wird eine Unterscheidung getroffen in 
- überspitzt gesagt: Innen wichtig – außen nichtig24. Im Gegensatz 
zu einem Strich am Textrand, der einen Bereich markiert, bestimmt 
die geschlossene Kurve das genaue Ausmaß der relevanten Stelle. 
Durch die Isolierung wird Relevantes betont. Die Hervorhebung er-
leichtert das Wiederﬁnden selbiger Stellen. Gleichzeitig vermittelt 
es auch dritten Personen, dass es sich hier um etwas Bedeutendes 
handelt und somit besondere Beachtung erfordert. Die Betonung 
signalisiert Wichtigkeit – sie schafft und fordert besondere Auf-
merksamkeit. Umrandungen sind also ein Signal und ermöglichen 
somit ein Hervorheben. Natürlich funktioniert dies nur in weitge-
hend unmarkierter Umgebung. Zu viele Markierungen würden sich 
gegenseitig aufheben. Durch die Art der Umrandung wird das Her-
vorgehobene gleichzeitig bezeichnet.
Als Signal der Andersartigkeit dient beispielsweise der Rand der 
Trauerpost. Durch die schwarze Umrandung hebt sich der Brief 
von der normalen Post ab. Bedingt durch die umlaufende Kenn-
zeichnung, ist die Markierung als solche auch beim Verdecken 
eines Teilbereiches sichtbar. Er vermittelt dem Empfänger durch 
seine Art der Markierung, um welcherlei Nachricht es sich handelt 
und bereitet ihn darauf vor. 
Kennzeichnung der Zugehörigkeit
24 Natürlich ist die Unterscheidung eine vom Leser persönlich getroffene, 
und auch wenn er etwas ankreuzt, bei dem er meint, dass es für ein zweite 
Person relevant sein könnte, wird sie von dem Leser als für die zweite 







Bei einer gedeckten Tafel stehen unterschiedlichst geformte Teile 
auf dem Tisch, die zu einem Service gehören. Butterdose, Kaffee-
tasse und Kuchenteller benötigen, um als zusammengehörig ange-
sehen zu werden, einen gemeinsamen Nenner. Dieses gemeinsame 
Merkmal beﬁndet sich meist am Rand der Objekte. Der Rand ist 
als dezentralster Ort im Gebrauch selten überlagert und damit im-
mer sichtbar. Diese spezielle Kennzeichnung der Ränder kann gra-
ﬁscher sowie plastischer Art sein. Die Randgestaltung untermauert 
als wiederkehrendes markantes Merkmal die Zugehörigkeit zu ei-
ner Produktfamilie und die Einheit als Service. Jeder hinzugefügte 
Teller eines anderen Services lässt ihn in dieser Umgebung zum 
Außenseiter werden und als solchen erkennen. 
Eine Abschlussarbeit des Fachbereichs Design von der HfG Karls-
ruhe zeigt in der Ausformung der Ränder den Willen Fremdlinge zu 
integrieren. Die Ränder der Geschirrteile innerhalb dieses Services 
sind unterschiedlich ausgeformt. Die ungleichmäßige Ausgestal-
tung des Randdekors erschwert zusätzlich das Erkennen gemeinsa-
mer Merkmale. Beide Aspekte dienen dem Versuch, das Patchwork 
eines WG-Geschirrs nachzuempﬁnden und so die Eingemeindung 
anderer Geschirrteile zu erleichtern.
Einstufung des Wertes
Wie bereits erörtert, ist der Rand durch seine Außenstellung beson-
deren Belastungen ausgesetzt.
Keiner stellt sich in den Weg, wenn man auf ihm herumhackt. Sie 
sind die ersten, an denen der Zahn der Zeit nagt. Anhand der Be-
schaffenheit des Randes werden daher Rückschlüsse auf die Güte 
des gesamten Objektes gezogen. Ein unbeschädigter Rand ist ein 
Zeichen für Vollständigkeit, Unversehrtheit und zeichnet den Ge-





te Ränder hingegen führen zu einer Minderung des Wertes. Durch 
ihre Beschaffenheit wird die Wertigkeit des Objektes maßgeblich 
mitbestimmt.
Philatelisten schenken den Rändern ihrer Sammelobjekte ganz 
besondere Beachtung. Der charakteristische Rand der Briefmar-
ke entstand ursprünglich durch die Perforation. Anfangs wurden 
Briefmarkenbögen noch per Hand zugeschnitten. 1884 änderte 
man dann das Verfahren: Die Briefmarkenbögen wurden an den 
Trennlinien der einzelnen Wertzeichen mit kleinen Messern durch-
stochen, damit sie sich am Postschalter schneller auseinander 
trennen ließen. Bei diesem Vorgang entstanden jedoch unsaube-
re Ränder. Man verfeinerte das Verfahren indem man die Messer 
durch Lochstifte ersetzte. Mit der so genannten Zähnung, einem 
moderneren Perforationsverfahren, stanzen Lochstifte in regelmä-
ßigen Abständen kleine Löcher in die Zwischenräume der Brief-
marken. Hierdurch ergibt sich beim Heraustrennen der Marke aus 
dem Bogen der charakteristische Briefmarkenrand. Der Rand, der 
ehemals durch das Trennen an der Perforationslinie entstand und 
durch das Herstellungsverfahren bedingt war, wurde zum signiﬁ-
kanten Merkmal des Wertzeichens. Auch heute noch werden die 
selbstklebenden Marken, obwohl sich das Herstellungsverfahren 
geändert hat und die Marken komplett ausgestanzt werden, mit 
dem charakteristischen Rand versehen. Die Wahrscheinlichkeit der 
Beschädigung des Randes ist gering, denn die Marke ist bereits 
vollständig von ihrer Umgebung durchtrennt und muss nur noch 
von dem Trägerbogen wie ein Aufkleber gelöst werden.
Sammler unterscheiden die Briefmarken in vollrandige, engrandi-
ge, lupenrandige und angeschnittene Marken. Begehrenswert sind 
einerseits die Vollrandigen, bei welchen durch sachgemäße Tren-
nung der vollständige charakteristische Zackenrand vorhanden ist. 
Andererseits sind paradoxerweise Marken, die sichtlich nicht an 





wurden, bei Sammlern besonders beliebt. Bei diesen so genannten 
überrandigen Marken ist der weiße Rand in Übergröße vorhanden, 
und es ist sogar noch ein Teil der benachbarten Marke ersichtlich. 
Sie tragen damit nicht den typischen gezackten Außenrand.
Die unkonventionelle Trennung des Briefmarkenbogens außerhalb 
der dafür bestimmten Perforation ist eine Seltenheit und dadurch 
bei Sammlern sehr begehrt. Etwas, das nicht der Norm entspricht, 
hebt sich hervor. Gleichzeitig ist der „Überrand“ der Marke Zeu-
ge dessen, dass Nachbarn durch einen Anschnitt entwertet wurden. 
Und der Sammler weiß: Der Wert des Objektes richtet sich nicht 
nur nach seiner Beschaffenheit, sondern auch nach seiner Beson-
derheit und Seltenheit. Die Verschiebung der Trennlinie führt zu 
einer Verschiebung des Randes. Getreu dem Motto „was dem einen 
zu viel, ist dem anderen zu wenig“ bedingt die Aufwertung der ei-
nen Marke die Abwertung der umliegenden anderen.
Eine Beschädigung des Randes hat immer eine Beeinträchtigung 
des Wertes zur Folge. Es ergibt sich daraus eine Abwertung bis hin 
zur Entwertung. Dieses wird besonders bei Eintrittskarten deutlich. 
Das Einreißen oder Beschneiden des Randes führt zu einer Entwer-
tung und verhindert dadurch eine Wiederverwendung.
Keine Entwertung, jedoch eine Wertminderung im wahrsten Sinne 
des Wortes, erfahren Goldmünzen, deren Rand beschnitten wird. 
Ein beschnittener Rand bedeutet Verlust des Edelmetalls und da-
durch einen Wertverlust. Der charakteristische Münzrand entstand, 
um die Vollständigkeit des Randes und damit die Vollständigkeit 
der Münze selbst zu garantieren. Der Münzrand kann geriffelt oder 
beschriftet sein und man unterscheidet allgemein zwischen einem 
Riffel- und einem Glattrand. Dieser steht meist ein wenig über der 
Münzﬂäche und wird auch Randstab genannt. Auf dem Glattrand 
sind im Gegensatz zum Riffelrand oft noch punzierte Schriften 
oder Verzierungen eingebracht. Der  gerändelte Münzrand dient 
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nicht nur als zierdevoller Abschluss des Metallstückes, ihm kom-
men gleich mehrere Funktionen zu: Ursprünglich wurde eine Rif-
felung oder Prägung eines Randes vorgenommen, um sie gegen 
das Beschneiden, Abknapsen und Anhäufen von Goldresten zu si-
chern. Der Rand diente der Sicherung des Realwertes.25  Ein voll-
ständig umlaufender Riffel- oder Prägerand kennzeichnet folglich 
auch heute noch die Ganzheit des Geldstückes und damit den Wert 
der Münze. Durch die Erhöhung des Randes ist das darin liegende 
Motiv der Münze geschützt und wird im Gebrauch nicht verschlis-
sen. Der Rand sichert die Münze vor mutwilligem wie vor unbe-
absichtigtem Abrieb. Die zweite Funktion des Randes dient dem 
Erschweren der Falschmünzerei. Zarte Muster, wie beispielsweise 
das Zwei-Eurostück mit seiner zart gravierten Inschrift, komplizie-
ren die Nachahmung. Des Weiteren dienen Riefen dem Automaten 
bei der Erkennung der Währung und beugen somit auch hier dem 
Betrug vor. Die dritte Funktion des Münzrandes ist die der Klassiﬁ-
zierung. Die unterschiedliche Ausformung des Randes ist, von der 
Größe und dem Motiv der Münze abgesehen, ein weiterer Hinweis 
zur Bestimmung des Wertes und hilft bei der Unterscheidung. So 
wie der Rand dem Automaten die Einordnung in Original oder Fäl-
schung erleichtert, kann er im Portemonnaie Sehenden wie Blinden 
auf der Suche nach dem richtigen Geldstück behilﬂich sein.
Verbindungsfunktionen
Wie bereits erörtert kommen dem Rand etliche funktionale Auf-
gaben zu. Ein weiterer Aufgabenbereich ist die Möglichkeit durch 
Randausformung bzw. Randverformung Dinge an einem bestimm-
ten Ort zu halten. Wird ein Teil mit einem anderen ohne Hinzugabe 
25 Das Rändeln trat erstmals in Frankreich 1577 auf und wurde ab dem 
18. Jahrhundert üblicherweise für grobe Münzen und zum Teil auch für 
Goldmünzen eingesetzt. 









eines weiteren Materials verbunden, so sind stets mindestens zwei 
Ränder daran beteiligt. Beide Ränder müssen aufeinander ange-
passt sein, um dieser Aufgabe gerecht zu werden – zudem ist die 
Überlappung dieser beiden Grundvoraussetzung für die Verbin-
dung.
Durch das Einfalten der Klappe eines Briefumschlages wird der 
Rand der Klappe unter den Rand der Öffnung geschoben. Hierbei 
hindert der eine Rand den anderen daran, seine Position ohne äuße-
re Krafteinwirkung zu verändern und wird dadurch an seinem Ort 
gehalten. Der Umschlag ist ohne Klebstoff verschlossen und ein 
wiederholtes Öffnen und Schließen - folglich seine Wiederverwen-
dung - ist somit möglich. Dieses einfache Prinzip der Überschnei-
dung zweier Randbereiche ohne das Hinzufügen eines zusätzlichen 
verbindenden Materials ist im Bereich der Verschlussmöglichkeiten 
häuﬁg anzutreffen. Um einem ungewünschten Öffnen entgegenzu-
wirken, bedürfen die Randbereiche einer speziellen Ausformung.
Eine geläuﬁge Methode, etwas ohne eine weitere Komponente zu 
verbinden, ist die Verzahnung zweier Randbereiche ineinander. 
Hierbei werden die Laschen des Randes schräg in die kleineren 
Schlitze geführt. Ähnlich einem Widerhaken, verzahnt sich die La-
sche am Rand des Schlitzes. Auf Grund dessen hält diese Verbin-
dung - im Gegensatz zu der Lasche des Briefumschlages - größe-
ren Zugbelastungen stand. Diese Methode eignet sich jedoch nur 
zur Verbindung ﬂächiger ﬂexibler Materialien. 
Aus der Randüberlappung ergeben sich weitere Verschlussmög-
lichkeiten. Als stellvertretendes Beispiel soll hier der Kronkorken 
angeführt sein. Der Kronkorken wurde 1892 von seinem Erﬁnder 
William Painter zum Patent angemeldet und löste bald die Bügel-
ﬂasche ab. Der Rand eines kreisförmigen Blechstückes wird um 
eine Kante gedrückt,  kronenartig verformt und dadurch zum lös-







kens zu gewährleisten, muss das Ende des Flaschenhalses speziell 
ausgeformt sein. Die Form des einen Randes bedingt somit die 
Gestaltung des anderen. Der Randwulst, welcher gleichzeitig an 
der schwächsten Stelle der Flasche eine Verstärkung bietet, ermög-
licht ein Festklammern des Korkens an der Flasche. Die einzelnen 
Zacken des Kronkorkens bieten wiederum eine Angriffsﬂäche für 
Kapselheber, Bierkasten oder Feuerzeug beim Öffnen der Flasche. 
Der Kronkorken hat heute weltweit genau 21 Zacken. Früher wa-
ren es 24 Zacken, jedoch sind die Flaschenhälse heute kleiner. 
Durch eine ungerade Zackenzahl wird das Verkanten der Teile - im 
Gegensatz zu einer geraden Anzahl, bei welcher sich zwei Zacken 
gegenüberliegen würden - während der Zuführung in der Füllanla-
ge verhindert.
Beim Öffnen einer Flasche wird der Kronkorken irreversibel ver-
formt und ein erneutes Verschließen verhindert. Das Verschluss-
prinzip des Festklammerns und damit die Arretierung einer Über-
lappung kann jedoch auch so gestaltet sein, dass sie ein wiederhol-
tes Öffnen und Schließen ermöglicht. Die Ränder einer Blechdose 
mit aufklappbarem Deckel sind wulstartig eingerollt. Wie bereits 
im Zusammenhang des Plastikbechers erwähnt, meidet man hier-
durch scharfe Kanten und schafft eine Aussteifung der Form. Um 
eine Verschlussmöglichkeit zu erlangen, ist nun lediglich eine Pun-
zierung am oberen Rand des Deckels nötig. Beim Schließen der 
Dose muss nun ein Widerstand, welcher sich durch den Randwulst 
ergibt, überwunden werden. Im geschlossenen Zustand dient die 
Prägung als Widerhaken, welcher durch den Randwulst gehalten 
wird. Je größer die Angriffsﬂäche des Widerhakens, desto höher 
der Kraftaufwand, um den Deckel wieder zu lösen.
Die oben beschriebenen Untersuchungen haben gezeigt, dass der 
Rand in pragmatischer Hinsicht diverse Aufgaben übernimmt. Um 
diese zu erfüllen, bedarf es einer speziellen Ausformung. Durch 
diese wird aus dem Randbereich ein klar abgesetzter deﬁnierter 
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Rand, welcher als solcher sofort ins Auge springt und von uns als 
solcher bezeichnet wird. Er beeinﬂusst maßgeblich die Eigenschaf-
ten des Objektes und erreicht, dass die Pappe zur Schale für die 
Pommes, der dünnenwandige Kunststoffstuhl zum augenschein-
lich massiven Möbel und die Blechronde zum Verschluss der Bier-
ﬂasche werden.
3. Ästhetische Aspekte 
Im vorangegangen Kapitel habe ich anhand von Gebrauchsge-
genständen die pragmatischen Aspekte des Randes analysiert und 
festgestellt, dass er durch seine Lage bedingt besondere Aufgaben 
übernimmt. Im Folgenden stellt sich die Frage, welche Aspekte 
dem Rand in ästhetischer Hinsicht zukommen. Es lässt sich eine 
Mittlerrolle vermuten, ist er doch der erste Bereich, den das Auge 
bei der Betrachtung des Objektes streift und der letzte, wenn es 
sich wieder entfernt. Die Randgestaltung muss folglich Einﬂuss 
auf die ästhetische Wirkung des Objektes haben.
Der Rand als Vermittler
Ein Objekt kann nie ohne seinen Umraum wahrgenommen werden. 
Alles, was wir mit unserem Auge sehen, steht in einem Wahrneh-
mungszusammenhang. Ein Gegenstand ist immer umgeben von 
irgendetwas und sei es das Nichts. Objekt und Umgebung stehen 
folglich immer in einer Wechselwirkung miteinander. An Grenzen, 
die durch Ecken und Kanten eines Objektes entstehen, ändert sich 
die Intensität von Licht und Schatten. Wir analysieren diese Ver-
änderung und unterscheiden den Gegenstand von seiner Umge-
bung. Diese so genannte „Figur-Grund-Trennung“ ermöglicht uns 
Gegenstände von anderen getrennt wahrzunehmen.26 Ob sich ein 
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Objekt stark von seiner Umgebung abhebt oder mit ihr in Bezie-
hung tritt, hängt von der Gestaltung des Objektrandes ab. Bedingt 
durch seine Position wird folglich der Rand zum Vermittler zwi-
schen Gegenstand und Umgebung. Hierdurch übernimmt er eine 
wichtige Aufgabe und trägt maßgeblich zur ästhetischen Wirkung 
des Objektes bei.
Das Randphänomen Rahmen
Man kann Dinge nicht isoliert wahrnehmen, jedoch ist es möglich, 
sie aus der endlosen Vielfalt des sie Umgebenen hervorzuheben. 
Indem der Rand eines Objektes farblich oder plastisch betont wird, 
akzentuiert man dessen Außenkontur und somit den Abschluss 
des Objektes. Der Gegenstand wird bildlich gesprochen aus seiner 
Umgebung herausgeschnitten.
Eine besondere Betonung des Abschlusses ist der Bilderrahmen. 
Ähnlich des Randes besitzt er als solcher, „keine selbständige Re-
alität…, sondern nur relationale Realität.“ 27 Der Rahmen kann 
zwar im Gegensatz zum Rand mühelos entfernt werden, isoliert 
bestehen und als solcher identiﬁziert werden, jedoch verliert er 
damit seine Funktion. Da es sich hierbei folglich um ein Gebil-
de handelt, dass sich ausschließlich in seiner Funktion als Rand 
versteht und somit als Rand schlechthin bezeichnet werden kann, 
lassen sich an ihm als Stellvertreter gezielt seine unterschiedlichen 
ästhetischen Aspekte untersuchen. Des Weiteren treten jene durch 
Randbetonung hervorgerufenen Prinzipien, die auch bei anderen 
Objekten zum Tragen kommen, bei Bild und Rahmen besonders 
stark hervor.
Im Allgemeinen unterscheiden wir vorschnell zwischen dem Rand 
26 Vgl. Goldstein, S. 176 f.
27 Vgl. Kübler, S. 30
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Abb.: 19
Kölnisches Andachtsbild, spätes 14. Jhd.
Rahmen und Bild aus einer Holzbohle
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als Außenbereich aller endlichen und damit sich selbst begrenz-
enden Flächen und dem Rahmen als etwas Hinzugefügtem. Dass 
beide eng miteinander verbunden sind und die Trennung so strikt 
nicht gedacht werden kann, zeigt sich unter anderem in der Ent-
wicklung des Wortes in der Sprache. Der Begriff Rand stammt, 
wie bereits erwähnt, vom althochdeutschen rant und dem indo-
germanischen rem ab. Es bedeutete „ruhen, stützen“ und war ver-
wandt mit dem Wort ranft, welches mit „Gestell“, „Einfassung“ 
übersetzt wurde28. In der Kunstgeschichte bildete der Rahmen lan-
ge auch stofﬂich eine Einheit mit dem Bild. Der Bilderrahmen als 
eigenes hinzugefügtes technisches Gebilde entstand erst Mitte des 
15. Jahrhunderts, im Zuge der Entwicklung der frei beweglichen 
bildhaften Darstellung - des Tafelbildes. 
Wissenschaftlich wird der Rahmen, auch wenn man ihn vom Ge-
mälde trennen kann, nie als etwas Eigenständiges gesehen. Kauf-
mann spricht bei einem gerahmten Gemälde von einer „intentio-
nalen Einheit“ und bezeichnet diese als „Bildding“29. Jegliche Ab-
handlungen über den Bilderrahmen bestätigen diese Sichtweise.30 
So könnte man anstatt vom Rahmen an jeder Stelle auch vom Rand 
des Bilddings sprechen. 
Im Folgenden möchte ich auf die Entwicklung des Bilderrahmens 
eingehen. Da für das Thema meiner Arbeit die ästhetische und 
nicht die historische Komponente von Bedeutung ist, werde ich 
die geschichtliche Darstellung auf einen Überblick begrenzen. Die 
kurze Abhandlung wird zeigen, woraus der Rahmen, wie wir ihn 
heute kennen, entstand.
Die Entwicklung des Bilderrahmens 
28 Etymologisches Wörterbuch, 1989, S. 1395
29 Kübler zitiert auf S. 25 Kaufmann, Fritz: Das Reich des Schönen. Bau-
steine zu einer Philosophie der Kunst, 1960
30 Ortega y Gasset, S. 73, Simmel (1902), S. 252, Kaufmann, Fritz a.a.O.
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Vorläufer des Bilderrahmens waren häuﬁg erhöhte Ränder – begin-
nend in der Antike die erhöhten Wachstafeln, später in ähnlicher 
Form die in Buchdeckeln eingefassten Elfenbeintäfelchen.31 In der 
mittelalterlichen Malerei dienten schmückende Begrenzungsstrei-
fen, die Randleisten, der Gliederung der Wand. Wenn nicht die Ar-
chitektur selbst das Kunstwerk einschloss, wurden Elemente der 
Architektur als begrenzendes Element graﬁsch nachempfunden 
oder durch aufwendige Ornamentleisten ersetzt.32 Großen Einﬂuss 
auf die Gestaltung der Rahmen in der Gotik hatte die Goldschmie-
dekunst. Beispiele antiker und mittelalterlicher Schmuckeinfas-
sungen dienten als Vorbild. Reliquiare und Hostien wurden zuneh-
mend in Schreinen und Monstranzen präsentiert, in die ein kunst-
voll gerahmtes Fenster Einblick gewährte. Bis ins 14. Jahrhundert 
blieb der Rahmen mit der Bildtafel verbunden. Die Bildﬂäche, zum 
Beispiel bei Ikonen, wurde in die Tafeln eingetieft. Der Rahmen 
entstand durch die reliefartige Aushöhlung der Bildﬂäche und nicht 
durch das Hinzufügen von Leisten. Kunstwerk und Rahmen bilde-
ten eine materische Einheit. Später wurden einfache Holzleisten 
auf die bemalten Ränder aufgenagelt. Die Formen der Holzleisten 
wurden immer reicher und differenzierter, aber der Rahmen blieb 
bis ins 14. Jahrhundert fest mit der Bildtafel verbunden. 
Den aus vier Holzleisten gefertigten, uns heute geläuﬁge Rahmen, 
entstand Mitte des 15. Jahrhunderts.33 
3.1 Ästhetische Aspekte des Bilderrahmens
Der kurze Überblick über die Entwicklung des Bilderrahmens zeigt 
auf, dass es in der Kunstgeschichte immer Bestrebungen gab, den 
künstlerischen Gegenstand graﬁsch oder plastisch einzufassen, den 
31 Vgl. Alscher, S. 25
32 F. Conzen, S. 12
33 Vgl. Alscher, S. 26
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Abschluss und somit das Ende der Darstellung zu betonen. Dies 
deutet darauf hin, dass es sich beim Rahmen nicht um eine zufälli-
ge modische Erﬁndung handelt um dekorative Zwecke zu erfüllen, 
sondern um ein Prinzip, dass sich ästhetisch bedingt. Im Folgen-
den werde ich erörtern, worauf diese Notwendigkeit gründet und 
welche ästhetischen Aspekte sich aus der Rahmung des Bildes er-
geben.
Aufwertung
Schon immer gab das Bestreben, Erinnerungen, Gedanken und 
insbesondere religiöse Vorstellungen auszudrücken und in einem 
angemessenen Rahmen zu präsentieren.34 Dieser Rahmen diente 
sicherlich auch der Aufwertung und schmückenden Hervorhebung, 
sie sind jedoch die geringsten ästhetischen Funktionen, die dem 
Bilderrahmen zukommen. Und sei der Rahmen noch so reich aus-
gestaltet - seine Aufgabe ist nicht, das Bild zu schmücken und den 
ästhetischen Wert des Bildes als zusätzliche Zierde aufzuwerten. 
Erst nach eingehender Betrachtung des Gemäldes im Detail wird 
der Bilderrahmen wahrgenommen. Ortega y Gasset argumentiert 
in seiner „Meditation über den Rahmen“ in diesem Zusammen-
hang folgendermaßen: „Der Beweis ist einfach: gehe ein jeder sei-
ne Erinnerung an die Gemälde durch, die er am Besten kennt; er 
wird rasch bemerken, dass er sich nicht auf die Rahmen besinnen 
kann, von denen sie eingefasst sind.“35
Eine gewisse Aufwertung erhält das Bild durch die pragmati-
schen Funktionen des Rahmens. Die Randverstärkung schützt es 
vor Druck und Stoß, ermöglicht ein Anfassen des Bildes, ohne die 
34 Conzen zieht den Vergleich zu Architekturen wie Triumphbögen oder 
Kathedralen als im übertragenen Sinne „überhöhende Rahmen“ und Ver-
sinnbildlichung weltlicher oder geistiger Macht
35 Ortega y Gasset, S. 65
62
63
Leinwand zu berühren und bietet die Möglichkeit der Hängung. Die 
Eigenschaften, die dem Bild dadurch zukommen, führen ästhetisch 
zu folgender Aussage: Der Rahmen bezeugt, dass der Besitzer das 
Gemälde als wertvoll und schützenswert betrachtet. Er möchte es 
an der Wand anbringen und damit präsentieren. Beides stellt eine 
gewisse Auszeichnung für das Bild dar. Der Bilderrahmen ist somit 
Ausdruck der Wertschätzung.
Eine Darstellung kann durch die Rahmung zum Kunstwerk erklärt 
werden, wobei der Rahmen kein Beweis für den künstlerischen 
Wert der Darstellung ist. Indem die Darstellung jedoch durch den 
Akt der Rahmung oder auch in einer Ausstellung durch den über-
geordneten Rahmen des Museums zu einem solchen ernannt wird, 
fordert er dazu auf, sie als solches zu sehen und regt dazu an, die 
Deﬁnition von Kunst in diesem Zusammenhang zu überdenken. 
Durch das Hinzufügen oder Weglassen wird die ästhetische Wir-
kung bis hin zur künstlerischen Aussage beeinﬂusst. Die ready 
mades von Marcel Duchamp werden durch den bestimmten Rah-
men beispielsweise erst zu Kunstwerken.36 Das Kunstwerk wurde 
nicht vom Künstler hergestellt, sondern von ihm als solches er-
nannt. Offensichtlich sind es nach Duchamp nicht die objektiven 
Eigenschaften des Werkes, die es zum Kunstwerk machen, sondern 
ein Status, der einem Objekt verliehen wird. Das Objekt verändert 
sich bezüglich seiner materiellen Substanz nicht. Durch den ver-
änderten Rahmen jedoch betrachtet man es anders und es ändern 
sich sein Ansehen und sein Wert. Dem Objekt wird durch einen 
Rahmen ein Status verliehen, vergleichbar einer Auszeichnung, die 
das Objekt in seinen materiellen Eigenschaften äußerlich unberührt 
lässt, ihm aber eine andere Sichtweise zuweist.
Trennung zwischen Bild- und Umgebungsraum
36 z.B.“Fountain”, 1917 
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Mit der Entstehung des Tafelbildes, das sich aus dem größeren Zu-
sammenhang als Altartafel löste und nun transportabel in die Woh-
nungen der Bürger geriet, verlangte die Darstellung nach einem 
Rahmen. 
Da diese gerahmten Darstellungen als Altarbild, Reise- oder Haus-
altar zumeist Gerätfunktion hatten, war die Rahmung vorerst si-
cherlich auch technisch begründet.37 Folglich wurde der Rahmen 
auch als funktional schützender Abschluss aufgefasst. Das Prinzip 
der Rahmung bedingte sich jedoch nicht nur technisch, sondern 
auch ästhetisch. Wandbild und Zeichnung brauchten keine oder 
lediglich eine hinweisende oder kompositionsunterstützende Um-
randung. Im Zuge der Entwicklung der frei beweglichen bildhaften 
Darstellung wurde jedoch eine strikte Trennung zwischen dem Bild 
und seiner Umgebung nötig.38 Ich werde im Folgenden erläutern, 
woraus sich diese Erfordernis ergab. 
Der ästhetische Aspekt der Abgrenzung 
Bei einem gehängten Gemälde beﬁndet sich ein dargestellter Raum 
in einem realen Umgebungsraum und somit natürlich auch in ei-
nem fortlaufenden Zusammenhang für unser Auge. Durch die Be-
tonung des Bildrandes mittels einer Rahmung wird das Bild aus 
seiner Umgebung hervorgehoben. Vischer erläutert das Prinzip fol-
gendermaßen: „Eine Handlung steht im unendlichen Fluss der Be-
gebenheiten, ist also an sich nicht herausgehoben, aber alles Schö-
ne ist ein Herausschneiden des Gegenstandes aus der unendlichen 
Vielfalt der Dinge. Also wir geben eine Grenze.“  Das Auge verlan-
ge „einen Abschluss, eine Beruhigung, ein Punktum.“ Er nennt es 
37 Erste Bilderrahmen entwickelten sich aus fassadenähnlichen Stützpfei-
lern und Querbalken, die die Altarbilder umrahmten. Kirchenportale und 
Kathedralenfenster dienten als Vorbild. Vgl. Conzen, S. 12 
38 Vgl. Arnheim, S. 234
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„das ästhetische Prinzip der Abgrenzung.“39  Der Rahmen bewirkt 
jene geforderten Aspekte. Die Hervorhebung durch den Rahmen 
erleichtert die Erkennbarkeit der Darstellung als selbstständiges 
Bild. Der Rahmen als Randverstärkung oder der Umrandung um-
fasst das Gemälde. Er verstärkt dessen Abschluss und betont als 
Einfassung die Gebundenheit der Vielfalt der Darstellung als eine 
in sich geschlossene Einheit. Dies ist nur möglich durch eine be-
stimmte äußerer Begrenzung und einer daraus resultierenden Ab-
grenzung zur Umgebung. Der Rahmen hebt das Bild von der Wirk-
lichkeit ab. Häuﬁg taucht auch der Vergleich eines Gemäldes mit 
einer Insel auf. Dieses Sinnbild unterstreicht die Autonomie des 
Gemäldes und die ästhetische Notwendigkeit der Abgrenzung der 
Darstellung von seiner Umgebung. „Das Kunstwerk ist eine ima-
ginäre Insel, die rings von Wirklichkeit umbrandet ist. Damit sie 
entstehe, ist es notwendig, dass der ästhetische Gegenstand gegen 
das Medium des Lebens isoliert wird. (…). Ein Isolator ist nötig; 
dieser Isolator ist der Rahmen.“40
Wie eine plastische Grenze erhebt sich der Rahmen zwischen Bild-
welt und realer Welt. Er betont die Abgrenzung vom einen zum 
anderen, somit die Unterscheidung zwischen beiden Räumen. 
Die Betonung der Unterscheidung ermöglicht es, den Bildraum 
getrennt wahrzunehmen. Ich spreche von Bildraum und realem 
Raum, da das Betrachten eines Gemäldes mit dem Blick durch ein 
Fenster in eine andere Welt verglichen wird.41 Der Raum, der sich 
hinter dem Rahmen auftut, wird in seiner Tiefe und zu den Seiten 
als grenzenlos aufgefasst. Es ist wichtig zu unterscheiden, dass der 
Bildrand demnach nicht das Ende des dargestellten Raumes kenn-
zeichnet, sondern das Ende der Komposition. Die „äußere Welt“ 
des Bildes erscheint grenzenlos, auch wenn nur ein begrenzter Teil 
sichtbar ist.42 Zur Verdeutlichung trägt ein Beispiel aus der Zeit vor 
39 Vischer,S. 118
40 Ortega y Gasset, S. 66




Deckplatte, 29,9 cm x 35,7 cm
Kupfer vergoldet über Holzkern, Zellen- und Grubenemail, Bergkristall
Abb.: 20
Klosterneuburger Altar, Himmelfahrt des Elias, um 1181
H 14,6 cm ( Einzelplatte, rechter unterer Seitenﬂügel)
Kupfer vergoldet über Holzkern, Grubenemail
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dem Bilderrahmen bei, in dem sich diese Vorstellung erstmals an-
deutete. Die Einzelplatte des Klosterneuburger Altars aus dem Jahr 
1181 zeigt die Himmelfahrt des Elias. Im Gegensatz zu dem 30 
Jahre zuvor entstandenen Eilbertschrein, in der die Figuren durch 
ihre Einfassung noch in einem Rahmen verhaftet scheinen, wird 
durch den Anschnitt der Figuren die Assoziation zu einem Fenster 
deutlich. Ein Gefühl von Räumlichkeit entsteht durch die starke 
Überschneidung der Figuren mit dem Rahmen, wodurch ein Vor-
der- und ein Hintergrund deﬁniert wird. Der Rahmen wurde somit 
als „Figur“ benützt, „während der Bildraum den unbegrenzten 
Grund lieferte“43. 
Ortega y Gasset beschreibt Gemälde als „..Löcher ins Ideale, 
durchbrochen durch die stumme Realität der Mauer, kleine Aus-
luge ins Unwahrscheinliche, in das wir hineinschauen durch das 
hilfreiche Fenster des Rahmens.“ 44 Der Rahmen bekräftigt, dass 
es sich um ein Gemälde handelt, folglich um eine Darstellung und 
nicht die Wirklichkeit. Ähnlich eines Fenster- oder Türrahmens, 
der den Eintritt zu einem dahinter beﬁndlichen Raum betont und 
einer Fußleiste, die die Begrenzung seiner Ausdehnung verdeut-
licht, signalisiert der Rahmen, dass es sich hier nicht mehr um den 
physikalischen Raum handelt, in dem ich mich beﬁnde, sondern 
um einen Einblick in eine andere Sphäre. 
Die Trennung zweier Sphären mit Hilfe eines Rahmens, wird bei 
einer anderen Kunstform, dem Theater, sehr deutlich. So teilt sich 
der Raum des Theaters in Bühne und Zuschauerraum. Einerseits 
hat der erhöhte Rand der Bühne die Funktion, dem Zuschauer eine 
gute Sicht zu ermöglichen. Zugleich dient er ästhetisch der Abhe-
bung beider Räume. Was hier passiert ist sinngemäß als eine andere 
Ebene zu betrachten - die Bühne dient der deutlichen Sichtbarma-
42 Vgl. Arnheim, S. 234
43 ebenda
44 Ortega y Gasset, S. 67
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chung dessen - ab dem Bühnenrand beginnt die dargestellte Welt. 
Diese Trennung wurde ehemals im Gegengatz zu heute strikt ein-
gehalten.45 Ortega y Gasset forderte 1938 nicht nur eine Abgren-
zung des Theaters zur Realität in Form illusionärer Inhalte, denn 
„nur wenn es uns Atemwolken von Träumen und den blauen Dunst 
des Märchens zubläst, besteht es zu Recht“, auch die örtliche sollte 
streng befolgt werden, da die „Unbestimmtheit der Grenzen zwi-
schen Lebens- und Kunstdingen“46 den ästhetischen Genuss störe. 
Zusammenschlussfunktion 
Als geschlossene Kurve trennt der Bilderrahmen ein Innen vom 
Außen – hier den Bildraum und den Umgebungsraum und betont 
so die deutliche Trennung dieser Räume zueinander. Durch diese 
Abgrenzung entsteht einerseits ein Zusammenschluss nach innen 
und gleichzeitig eine Abwehr nach außen. Ich werde im Folgenden 
die daraus resultierenden Aspekte näher beleuchten.
Im Rückblick auf die pragmatischen Aspekte dienten erhöhte Rän-
der dazu, Übertritte zu verhindern und etwas in seinem Inneren 
zusammenzuhalten. Das Wissen und die Erfahrung darüber wer-
den bei der Betrachtung eines gerahmten Bildes unterbewusst auf 
die Betrachtungsweise übertragen. Die Darstellung würde ohne 
Rahmen physikalisch weder auseinander fallen noch heraus- oder 
herein ﬂießen. Psychologisch ästhetisch dient der Rahmen jedoch 
45 Im 20. Jahrhundert wurde diese Bühnenform in ihrer strikten Tren-
nung als überholt betrachtet,  es begannen verschiedene Experimente, um 
den Zuschauerraum in die szenische Konzeption einzubeziehen. So ent-
standen neue Raumkonzepte für das Theater. Heute gehören gerade die 
Aufweichung dieser Grenzen und das Vermischen beider Welten in die 
Kunstformen. Durch das Vermischen von Fiktion und Wirklichkeit wird 
ein Spannungsfeld erzeugt. Die Zuordnung wird dem Zuschauer überlas-
sen. 
46 Ortega y Gasset, S. 69
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dazu, genau jenem Empﬁnden entgegenzuwirken.
Mittels der Betonung der Grenze präsentiert der Rahmen das Bild 
als eine geschlossene Einheit. Er betont diesen gewählten Bildaus-
schnitt und hält ihn, in seiner Vielfalt der Elemente der Komposi-
tion, zusammen. Das Bild steht damit für sich, nichts soll heraus- 
oder herein ﬂießen und sich mit dem Umgebungsraum vermischen. 
Durch die Einfassung wird der Rand der Darstellung ﬁxiert und so-
mit die Ausdehnung des Bildes verhindert. Dieses Zusammenhal-
ten schafft Konzentration. Everth spricht von der „Geborgenheit“ 
des Bildes im Rahmen und zieht den Vergleich zum Wohnraum 
und unserer Geborgenheit in ihm.47 Der Rahmen sorgt einerseits 
für die Geschlossenheit der Bildinhalte, des Weiteren dient er dazu, 
unseren Blick im Gemälde zu halten. Durch die spezielle Gestal-
tung des Rahmens werden diese Effekte unterstützt. Gewöhnlich 
sind Bilderrahmen vom inneren Punkt nach außen aufsteigend 
ausgeformt, wodurch die Abhebung des Bildes von seiner Um-
gebung verstärkt wird. Die Ausformung unterstützt die Wirkung, 
die Bildwelt gefäßartig in sich zu halten. Gleichzeitig wird beim 
Umherschweifen des Blickes auf der Bildﬂäche und dem mögli-
chen Übertreten dieser Fläche, der Blick wieder behutsam ins Bild 
zurückgeführt. Die Außenpunkte des Rahmens, die sich deutlich 
von der Wandﬂäche abheben, signalisieren den Übertritt aus der 
illusionistischen Darstellung zurück in eine andere Zustandsebene 
- der realen Umgebung. 
In der karolingischen oder ottonischen Buchmalerei ﬁndet man des 
öfteren in Darstellungen Übertretungen des Bildrandes. Figuren 
stehen auf der Rahmenleiste und treten gleichzeitig vor diese. Sie 
beziehen folglich das Ornamentband als raumschaffendes Element 
in die Bildkomposition ein.
Dies deutet eine symbolische Überschreitung des Bildraumes und 
47 Everth, S. 52
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Abb.: 22
Christus als Weltenschöpfer, 13. Jhd.
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ein Eindringen der visuellen Welt in die Welt des Betrachters an.
Der Rahmen als neutrales technisches Gebilde, das weder zum ei-
nen noch zum anderen Raum gezählt werden kann, markiert den 
Beginn der Darstellung, indem er das erste Kennzeichen ist, wenn 
das Auge auf das Gemälde trifft und das letzte, wenn es sich wie-
der entfernt. Er verdeutlicht den Wechsel zwischen Bild- und Um-
gebungsraum. Einerseits wird dies wahrnehmungspsychologisch 
durch die Figur-Grund-Trennung erreicht, gleichzeitig durch die 
Erfahrung, dass hohe Barrieren schwerer zu überwinden sind und 
damit die empfundene Trennung der beiden Bereiche verstärkt. In-
dem er sich durch die unterschiedliche Höhe zur Wand deutlich ab-
hebt, erinnert er den Betrachter als „illusionsstörendes Element“48 
bei jedem Übertritt an den Wechsel zwischen künstlerischer Reali-
tät und realer Umgebung. 
Abgrenzungsfunktion 
Der Rahmen in seiner Doppelfunktion der Grenze dient, wie bereits 
erörtert, dem vereinheitlichenden Zusammenschluss nach innen, 
gleichzeitig ebenso der Abwehr nach außen. Indem der Rahmen als 
geschlossene Kurve um das Gemälde die Umgebung samt Betrach-
ter ausschließt und als eigene Wirklichkeit isoliert, wird Distanz 
erzeugt und das Bild laut Simmel erst „ästhetisch genießbar“.49 
Der Rahmen betont folglich die Geschlossenheit der Darstellung 
und sperrt die Umgebung samt Betrachter damit aus. Den Gewinn 
an ästhetischem Wert für das Werk durch Isolation begründet Sim-
mel folgendermaßen: „Distanz eines Wesens gegen uns bedeutet in 
allem Seelischen: Einheit eines Wesens in sich. Denn nur in dem 
Maße, in dem ein Wesen in sich geschlossen ist, besitzt es den Be-
48 Everth zitiert C.Lange, ohne Quellenangabe, S. 41
49 Simmel (1902), S. 252
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zirk in den niemand eindringen kann, das Für-sich-sein, mit dem es 
sich gegen jeden anderen reserviert.“50 
Der Rahmen deﬁniert mit seiner Begrenzung den Wahrnehmungs-
raum. Vergleichbar mit einem Blick durch ein Schlüsselloch ist es 
uns möglich, einen Blick in einen anderen Raum, hier in eine ande-
re Welt zu erhaschen, ohne jedoch Teil von ihr zu sein. Dies schafft 
Neugier und beﬂügelt unsere Vorstellungskraft, wie sich die Welt 
wohl über die Ränder unseres eingeschränkten Blickfeldes hinaus 
gestaltet. 
Die Begrenzung sorgt für Abstand zwischen dem Betrachter und 
der betrachteten Welt. Ähnlich einer Umrandung, die darauf hin-
weist, einen Abstand zu halten, wird das Kunstwerk physiologisch 
vor dem Betrachter geschützt, indem es eine „ideelle Schranke“ 
51 aufrichtet. Es vermittelt dem Betrachter, dass es sich um ein 
Gemälde handelt und ermahnt, das Bild nicht anzufassen. Gleich-
zeitig dient uns diese Begrenzung als Schutz, indem sie uns vor 
ungewollter Vertraulichkeit mit der anderen Welt und deren Akteu-
ren schützt. Sie verdeutlicht die Abgeschiedenheit. Diese daraus 
resultierende Distanz ermöglicht es dem Betrachter, sich ihr getrost 
aus der gebührenden Entfernung hinzugeben und sich in sie zu 
vertiefen. Des Weiteren ermöglicht sie, wie wenn man noch einen 
Schritt zurücktritt, die Gesamtheit einer Sache besser zu erfassen 
und diese, indem man selbst nicht involviert ist, als Außenstehen-
der zu beurteilen.
Bestätigung der Vollendung
50 Simmel (1902), S. 252 




Öl auf Leinwand, 26 cm x 38,8 cm
Edgar Degas
79
Dass Bilder teilweise im Nachhinein vom Künstler noch einmal 
beschnitten werden, zeigt, dass der Randbereich von ästhetischem 
Wert für die Komposition ist. Durch das Beschneiden des Randes 
ändert sich die Größe des Bildes und somit auch der Bildausschnitt. 
Ähnlich eines Blickes durch eine Kamera ist der Bildausschnitt, 
den man aufzeigen kann, auch durch die Leinwand als endliche 
Fläche begrenzt. Das Beschneiden des Bildes gleicht dem Effekt 
des Heranzoomens eines Details. Angeschnittene Figuren und Ge-
genstände am Bildrand unterstreichen den Ausschnitt-Charakter 
der Darstellung. Ihren Höhepunkt erlangte diese Entwicklung in 
der Malerei im 19. Jahrhundert. Stärker als zuvor schnitt der Rah-
men Menschen und Gegenstände ab. Mit den Worten Arnheims 
wurde die „Zufälligkeit der Grenze  und somit der Figurcharakter 
des Rahmens“52 betont. Das Bild wirkt hierdurch in seiner Kompo-
sition wie eine fotograﬁsche Momentaufnahme. Als Beispiel dient 
ein Gemälde Degas’  aus dieser Zeit.
Der Rand des Bildes drückt aus, welcher Bereich des unbegrenz-
ten Bildraumes als zeigenswert und relevant für die Darstellung 
erachtet wurde. Kübler zitiert in diesem Zusammenhang Lessing 
aus „Laokoon“„Die Malerei kann in ihren koexistierenden Kom-
positionen nur einen Augenblick der Handlung nutzen und muß 
daher den prägnantesten wählen, aus welchem das Vorhergehende 
und Folgende am begreiﬂichsten wird.“53 Vergleichbar einer Um-
randung, mit der man wichtige Bestandteile eines Gesamtzusam-
menhanges heraushebt, bestätigt der Rahmen den gewählten Bild-
ausschnitt. Er bekräftigt den festgehaltenen Augenblicksraum, der 
durch die endliche Fläche der Leinwand räumlich begrenzt ist. Der 
Rahmen betont folglich die Entscheidung für den gewählten Bild-
52 Arnheim, S. 235




ausschnitt und legt ihn als solchen fest. Genau so ist die Bildaus-
wahl als ästhetisches Objekt gedacht und wird genau in dieser Aus-
dehnung als ästhetisch so gewollter vollendeter Zustand betrachtet. 
Er ﬁxiert nicht nur die Begrenzung des Bildraumes, sondern auch 
dessen Ausdehnung und besiegelt, dass sich das Bild nicht mehr 
im Entstehungsprozess beﬁndet. Der Rahmen versichert folglich 
den Bildrand als endgültig festgelegt und bekräftigt, dass in diesem 
Ausschnitt alles Relevante enthalten ist. 54 
Gestaltung des Rahmens
Die vorangegangenen Erläuterungen haben gezeigt, dass der Bil-
derrahmen dazu dient, das Bild von seiner Umgebung zu isolieren 
und es dadurch als eigenständiges künstlerisches Objekt dem Be-
trachter darzubieten. Die Leinwand als endliche Fläche grenzt sich 
an den Rändern zu ihrer Umgebung ab. Durch den Rahmen als 
optische und faktische Randverstärkung wird dessen Endlichkeit 
betont und eine Grenze zwischen Bild- und Umgebungsraum er-
zeugt. Bevor der Blick auf die Darstellung trifft, wird der „Ebenen-
wechsel“ durch den zusätzlichen Abstand und Höhenunterschied, 
der durch die Plastizität des Rahmens mit dem Auge überwunden 
werden muss, hervorgehoben. Wesentlich ist folglich die trennende 
Leistung zwischen Bild und Umgebung, und im Zuge der Abgren-
zung, die Betonung der Unterscheidung dieser beiden Sphären. Ob 
und wie deutlich diese Unterscheidung mittels eines Rahmens her-
vorgehoben werden muss, um die ästhetische Wirkung des Bildes 
zu erhöhen, bedingt sich durch das Bild selbst. Wie stark Objekte 
von ihrer Umgebung isoliert werden müssen, um sich abzugren-
zen, hängt davon ab, wie stark sie sich ohnehin bereits von ihrer 
Umgebung unterscheiden. Die Stärke des Sich-absetzen-Müssens 
richtet sich somit bei einem Kunstwerk nach dessen Inhalt und der 
54 Vgl. Friedländer, S.84
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Art der Darstellung. Friedländer betont:„…; je stärkere Illusion 
der Wirklichkeit die Malerei bietet, umso dringlicher verlangt sie 
einen Rahmen, in den das Bild nicht, wie die Tapisserie in der Bor-
düre, ausläuft, sondern der sich in entschiedenem Kontrast farbig 
und plastisch von der Bildﬂäche absetzt.“55 Hieraus ergibt sich die 
Wahl des Rahmens. Im Gegensatz zu einer naturalistischen Dar-
stellung unterscheidet sich ein abstraktes Bild an sich von seiner 
Umgebung und hebt sich aus dieser dadurch selbst hervor. Es kon-
trastiert zur Umgebung und wird somit nicht mit jener verwechselt. 
Ich werde mich vorerst weiterhin auf die Verwendung und die Wahl 
des Bilderrahmens konzentrieren und im darauf Folgenden das äs-
thetische Prinzip der Rahmenlosigkeit eingehender beleuchten. 
Format und Stärke des Rahmens
Wie stark die trennende Leistung des Bilderrahmens ist, obliegt der 
Ausformung des Rahmens. Damit der ästhetische Aspekt der Iso-
lierung des Bildes und der Abgrenzung zu seiner Umgebung zum 
Tragen kommt, muss der Rahmen grundsätzlich in seiner Gesamt-
heit als geschlossene Kurve für den Betrachter zu erfassen sein. Ist 
dies im Falle eines überdimensionierten Formates des Bildes und 
somit eines übergroßen Rahmens nicht mehr möglich, geht trotz 
Rahmung dessen ästhetisches Prinzip verloren.
Des Weiteren gilt, dass der Rahmen ringsum in Farbe und Form 
in einem regelmäßigen Aufbau gestaltet sein muss, um eine po-
sitive ästhetische Wirkung zu erzielen. Dies gilt für Rahmen wie 
für Randleisten – für plastische wie graﬁsche Einfassungen. Würde 
die Rahmenstärke variieren, so hätte der Betrachter den Eindruck, 
dass der Rahmen als Isolator an dünnen Bereichen Schwachstellen 
aufweist, an jenen Stellen wie ein schadhafter Damm durchbre-
55 Friedländer, S. 84
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chen könnte, durchlässig würde und sich somit der Bildraum mit 
dem Umgebungsraum vermischte. Auch die Verzierungen sollten 
gleichmäßig umlaufend sein. Laut Simmel müssen diese jedoch 
nicht parallel zu ihrer Einfassung verlaufen. „Im Gegenteil, gerade 
um den Fluß des Rahmens, der das Bild zur Insel macht, deutlich 
hervorzuheben, müssen Linien des Ornamentes stark, bis zu den 
Senkrechten, von dieser Parallelität stark abweichen.“  Hierdurch 
bildeten die Linien „Stauungen jenes Stromes in ihm, dessen Kraft 
und Bewegtheit, von uns ästhetisch nachgefühlt, sich an der Über-
windung solcher Hemmungen steigert und verdeutlicht.“  Durch 
den „Eindruck des Fließens und sich Schließens“ 56 würde die Ab-
trennung des Bildes von seiner Umgebung herausgestellt.
Auch die Farbe des Rahmens hat Einﬂuss auf die Isolierung des 
Bildes. Am vorteilhaftesten ist, wenn sich die Farbe von Objekt 
und Umgebung unterscheidet. Dies ist ein Grund, warum Bilder-
rahmen häuﬁg in Gold gehalten wurden. Hierdurch wird der Rah-
men weder dem einen, noch dem anderen Raum zugeschrieben, 
die trennende Wirkung und damit das Hervorheben des Objektes 
verstärkt. Ortega y Gasset führt den häuﬁgen Einsatz dieser Farbe 
auf die Wirkung der Pigmente und deren Reﬂexion selbst zurück: 
„So schiebt der Goldrahmen mit seinem Igelpelz spitzer Lichter 
zwischen das Gemälde und die reale Umwelt einen Gürtel puren 
Glanzes. Seine Reﬂexe, die wie kleine Dolche arbeiten, zerschnei-
den unaufhörlich die Fäden, die wir ohne es zu wollen, zwischen 
dem unwirklichen Bild und der wirklichen Welt spinnen. Nicht 
viel anders steht am Eingang des Paradieses ein Engel mit ge-
schwungenem Flammenschwert, das heißt mit einem Reﬂex in der 
Hand.“57 Ideengeschichtlich hängt die Vergoldung des Rahmens 
mit der Vergoldung kleiner Altäre, sowie der Grundierung selbst 
zusammen. Zudem symbolisierte der Metallglanz „das himmlische 
56 Simmel (1902), S. 254




Die Intensität der Isolierung ergibt sich aus der Stärke des Rah-
mens. Je starrer, größer und schwerer der Rahmen, umso stärker 
wird das Bild vom Umgebungsraum isoliert. Ein mächtiger Rah-
men unterstützt den Ausdruck der Unverrückbarkeit und schafft für 
das Bild damit einen festen Platz in der Umgebung. Auf Grund 
dessen werden häuﬁg kleinere Bildformate mit im Verhältnis auf 
den ersten Blick überdimensionierten breiten Rahmen versehen. 
Empﬁndliche Dinge bedürfen eines besonderen Schutzes und 
benötigen stärkere Abgrenzungsmittel, um sich gegenüber ihrer 
Umgebung zu behaupten. Ein breiter Rahmen gewährt diesen. Er 
vermittelt, dass das Bild trotz seiner Größe nicht verstellt wird, 
nicht verschwindet und nicht verloren geht und die Erfahrung von 
Schutz und Beständigkeit versinnbildlicht. „Was Beharrung sei, 
verstehen wir als bewährten Widerstand gegen Anläufe der Bewe-
gung, entweder von außen oder von innen her, als Opposition ge-
gen Versuche der Veränderung.“59 Er vermittelt durch seine Stärke 
Beharrlichkeit gegenüber seiner Umgebung und der Gefahr, mit 
der Umgebung zu verschwimmen. Der mächtige Bilderrahmen 
markiert damit den Platz des Gemäldes in der realen Umgebung, 
und der Selbstständigkeitswert des Bildes wird durch die Beschaf-
fenheit des Rahmens erhöht.
Die Ausformung des Rahmens muss immer der Art der Darstellung 
angepasst sein. Die Regel, dass kleine und in ihrer Darstellung eher 
zarte Kunstwerke einen robusten Rahmen benötigen, um daraus 
Stärke und Abwehr gegen die Umwelt zu beziehen, gilt bei Zeich-
nungen nicht. Graﬁken im Allgemeinen würden durch einen star-
ken prunkvollen Rahmen eher erdrückt und in ihrer ästhetischen 
Wirkung gemindert. Breite Rahmen vermitteln in diesem Fall 
58 Conzen, S. 14
59 Schmarsow, S. 65
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Starrheit und stünden so im Kontrast zur Feinheit der Darstellung. 
Einen noch stärkeren Bruch würde sich durch die Rahmung einer 
Skizze ergeben. Der Rahmen würde dem spontanen Charakter der 
Darstellung nicht entsprechen. Skizzen sind eine Momentaufnah-
me, oder besser noch ein Entwicklungsschritt in einem Prozess und 
stünden folglich im Widerspruch zum Rahmen als Ausdruck eines 
vollendeten Zustandes. Selbst eine graﬁsche Umrandung wäre dem 
ästhetischen Reiz des Lockeren, Formlosen nicht zuträglich.
Graﬁken oder Aquarelle sind zumeist hinter einem Rahmen aus 
einfachen Holzleisten mit einer zusätzlichen Umrahmung, dem 
Passepartout, versehen. Bildrand, Passepartout und Rahmen wer-
den in diesem Zusammenhang als „Rahmensystem“ 60 bezeichnet. 
Im Gegensatz zu der Rahmung eines Gemäldes, welches sich di-
rekt an den Bildrand der Darstellung anschließt, schiebt sich hier 
das Passepartout als weiterer Rand zwischen Bildrand und Rah-
menleisten. Das Rahmensystem als trennendes Element baut sich 
zur Umgebung hin gestaffelt auf und nimmt in seiner Dimensiona-
lität nach Außen hin zu. An den eindimensionalen Rand des Bildes 
schließt sich das zweidimensional wirkende Passepartout, welches 
sich jedoch nach genauerer Betrachtung als dreidimensionales Ge-
bilde herausstellt, da es sich, wenn auch nur gering, von der Bild-
ﬂäche abhebt. Der Rahmen schließlich ist und wirkt dreidimensi-
onal und hebt sich durch seine Körperlichkeit von der Wandﬂäche 
ab. Kübler beschreibt, dass „vom Bild her zum Betrachter durch 
das Rahmensystem ein schrittweiser Aufbau der Umwelt, des um-
gebenden Wahrnehmungsraumes, erfolgt.“61
Das Passepartout schafft einen größeren Abstand zwischen den 
Endpunkten des Bildes und des Rahmens und dadurch zusätzliche 
Distanz zwischen Darstellungs- und Umgebungsraum. Dieses er-
leichtert es dem Betrachter, das Bild von der Umgebung getrennt 
60 Vgl. Kübler, S. 46
61 Kübler, S. 47
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zu begutachten. Gleichzeitig bietet es der Graﬁk genug Freiraum, 
sich in seiner Wirkung zu entfalten. 
Rahmenlosigkeit
Seit Beginn des 20. Jahrhunderts wurde der Rahmen auf einfache 
schmale Holzleisten reduziert oder vollständig vermieden. Die äs-
thetischen Aspekte, die sich aus einer Rahmung ergaben und zu der 
ehemals gewünschten Abgrenzung des Bildes zu seiner Umgebung 
führten, werden nun weitgehend unterbunden. Durch schmale 
Leisten wird der räumliche Abstand, der sich zwischen dem Rand 
der Darstellung und der Umgebung ergibt, so stark wie möglich 
vermindert. Jene häuﬁg vom Künstler selbst gefertigten Rahmen, 
in der Farbe der Umgebung bzw. der Darstellung angepasst, dienen 
nun lediglich noch dem Schutz des Bildes. Vielfach verzichtet man 
vollends auf den Rahmen.
Durch die Entwicklung in der Modernen Kunst, einhergehend mit 
nicht gegenständlicher Malerei, wurde der ästhetische Eigenraum 
der Kunst extrem verstärkt. Etwas völlig neues und anderes als die 
„Wirklichkeit“, in der wir uns beﬁnden, wird dargestellt. Dies er-
möglicht dem Bild eine Autonomie, die den Rahmen nicht mehr 
nötig macht. Durch die Andersartigkeit des Bildraumes grenzt es 
sich selbst zu seinem Umgebungsraum ab. Dadurch, dass es sich 
unterscheidet, wird die Darstellung sofort als Kunstwerk identi-
ﬁziert, und es kommt so nicht zu einer Verwechslung oder einer 
Täuschung des Betrachters. Zwar unterscheiden sich auch natura-
listische Darstellungen ebenfalls als Bildraum in ihrem Wesen vom 
Umgebungsraum, jedoch wird durch ihre unserem Lebensraum 
ähnliche Erscheinung auf jene Differenz mittels des Rahmens ver-
wiesen. Der Rahmen dient folglich als Unterscheidungsmerkmal 
– er dient dem Betrachter als Appell, dass im Inneren dieser Grenze 
die ﬁktive Welt beginnt.
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Durch die Körperlichkeit des Rahmens wird ein Festhalten des 
Blickes im Bild, sowie die Gebundenheit der Darstellung erzielt. 
Ohne den Rahmen hingegen kann das Bild nach allen Seiten hin 
wachsen. Das Bild wird aus seinem „Korsett“ befreit und ermög-
licht es, sich nach den Seiten hin optisch auszudehnen. Zudem wird 
der abschweifende Blick des Betrachters durch kein Hindernis auf-
gehalten. War das Bild ehemals umgebungsunabhängig und damit, 
um ästhetisch zu wirken, rahmenabhängig, so wird das klassische 
Bildformat durch die Raumerweiterung zum Objekt und zur künst-
lerischen Installation und erlangt einen höheren Grad an Eigen-
ständigkeit. Überdies soll die durch den Rahmen auch inhaltlich 
stark betonte Abgrenzung zwischen Lebensraum und ästhetischem 
Raum durchbrochen werden, den Betrachter in die Darstellung mit 
einbeziehen und somit laut Alscher die „aktive Kunstbetrachtung, 
Mitdenken und -gestalten“62 fördern. Die Wechselwirkung des 
Kunstwerkes mit der Umgebung wird zum ästhetischen Prinzip. 
Der Wirklichkeitsraum wird nun als dem Gemälde zugehörig ver-
standen. Der Raum des Gemäldes soll sich auf den Betrachter aus-
dehnen und diesen umschließen. Die Isolierung des Kunstwerkes 
durch einen Rahmen widerspräche folglich dem kompositorischen 
sowie dem inhaltlichen Ziel des Künstlers. Die ästhetischen As-
pekte des Rahmens sind nicht mehr gewollt und die Rahmung des 
Kunstwerkes damit hinfällig. 
3.2 Beispiele aus der Kunst
62 Alscher, S. 26 
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Es hat sich gezeigt, dass der Bilderrahmen als hinzugefügter Rand 
als wahrgenommene und tatsächlich faktische Grenze der Sicht-
barmachung und deutlichen Trennung unterschiedlicher Sphären 
- dem Bildraum und Umgebungsraum - dient. An ihm zeigen sich 
die ästhetischen Aspekte die sich aus dem Rand als Grenzphäno-
men ergeben. Durch das Entfernen des Rahmens wird der Rand 
zum Vermittler an den Umraum. Da es sich am Rand des Kunst-
werkes um das Aufeinandertreffen zweier unterschiedlicher Berei-
che - den Bildraum und Realraum - handelt, hat die Gestaltung des 
Randes starken Einﬂuss auf die ästhetische Wirkung. Sie kann die 
Wirkung des Kunstwerkes verstärken oder behindern. Wesentlich 
ist hierbei immer die Frage nach der Abgrenzung oder der Vermitt-
lung durch den Rand. Zur weiteren Veranschaulichung werde ich 
im Sinne einer Typologie Beispiele aus der Kunst des 20. Jahrhun-
derts heranziehen. Meine Auswahl gründet sich auf die ästhetische 
Wirkung der Kunstwerke, an welchen jene Phänomene der Abgren-
zung beziehungsweise der Erweiterung des Kunstwerkes beson-
ders deutlich hervortreten. Ich werde im Folgenden das Kunstwerk 
und dessen Ränder auf  besagte Phänomene hin untersuchen und 
diese im Anschluss abschließend mit einer klassischen Rahmung 
vergleichen. Die Beispiele sind chronologisch geordnet.
Concetti spaziali - Lucio Fontana 
Lucio Fontana (1899 – 1968) gehört zu den innovativsten Künst-
lern der Nachkriegsgeneration Italiens. Bekannt wurde er vor allem 
durch seine Concetti spaziali (räumliche Ideen), die er von 1949 
bis zu seinem Tode hin schuf. In seinem 1946 erschienenen Mani-
ﬁesto Blanco bekundet er, der Mensch habe die „malerischen und 
bildhauerischen Formen ausgeschöpft. Seine Erfahrungen, die sich 
auf bedrückende Weise wiederholen, beweisen, dass diese Kunst-




Wasserfarbe auf Leinwand, Schnitt, 116 x 89cm 
Lucio Fontana
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Werten verharren, die unserer Kultur fremd geworden sind.“63 In 
der Malerei suchte er nach neuen Ausdrucksmitteln. Er machte die 
Erneuerung der Bildmittel zu seinem Hauptanliegen, ohne jedoch 
das klassische Staffeleibild zu ersetzen. Bei seinen Concetti spa-
ziali wird erstmals die Leinwand, das heißt der Bildträger selbst, 
in seiner Oberﬂächenstruktur beschädigt. Die Beschädigungen rei-
chen von zarten Perforationen über präzise gesetzte Schnitte und 
mit Hammer und Meißel vorgenommene Risse in Metallplatten. 
Je nach Material des Trägers, des verwendeten Werkzeuges und 
der Krafteinwirkung, die zur Zerstörung aufgewendet wurde, ent-
stehen unterschiedliche Ausformungen der Ränder. Je stärker die 
Einwirkung auf die Bildträger ist, um sie zu durchstoßen, umso 
stärker verformen sich die Ränder der Durchbruchstellen. Mit 
Hammer und Meißel bearbeitete Metallﬂächen lassen einen Wulst 
ähnlich einer Wunde entstehen. Hierbei entstehen besonders plas-
tische Ränder. Durch die Plastizität wird die ästhetische Wirkung 
der Verletzung, beziehungsweise des Wundartigen unterstützt. An 
der Ausformung der Ränder zeigt sich der Grad der Verletzung.
Indem Fontana die Leinwand aufschneidet und durchlöchert, 
schafft er auf die Wand bezogene Raumbilder, welche teilweise 
fast schon relief- oder objektartigen Charakter haben. Hinter der 
Idee der Concetti spaziali steht jedoch nicht die Intention der Zer-
störung und die Geste, sich gegen ein tradiertes Kunstverständnis 
aufzulehnen. Fontanas Ziel war es, die Bildﬂäche zu erweitern und 
diese in ihrer Begrenztheit und Endlichkeit aufzuheben. Durch 
Schnitte und Perforierungen wird der Materialträger durchbrochen 
- der Blick wird durch die Leinwand geführt. Zweifelsohne schafft 
Fontana dadurch keine unendlichen Räume - sie vermitteln jedoch 
mittels ihrer Perforationen und Einschnitte dem Betrachter die Idee 
des Raumes. 64 Durch die Spalten und Löcher in der Fläche, unter-
stützt durch die Ränder, die sich an den Durchbrüchen bilden, gibt 
63 Ballo, S. 187 
64Vgl. Schulz-Hoffmann (1983), S.72
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er Anregungen für einen Raum, der sich in der Vorstellung bilden 
kann. Genau dies ist wesentlich, denn die räumlichen Elemente, 
die hier konkret geschaffen werden, bleiben vergleichsweise ge-
ring. In den Durchbrüchen der Fläche ist nur Dunkelheit zu erken-
nen und ein sich ins Unendliche öffnender Raum wird dadurch vor-
stellbar. Fontana schafft Räumlichkeit einerseits durch die Öffnung 
der Bildﬂäche, andererseits aber auch mit der damit verbundenen 
Entstehung der Loch und Schlitzränder, welche sich reliefartig von 
der Bildﬂäche in den Raum wölben. 
Die Idee der Concetti spaziali radikalisierte Fontana Ende der 
fünfziger Jahre in der Werkgruppe der tagli (Schnitte). Linienhafte, 
präzise gesetzte Einschnitte in der Leinwand durchbrechen die mo-
nochromen Bildträger. „Wie in der Tuschmalerei wird die reduzier-
teste Geste zur größtmöglichen Stimulanz für die Wahrnehmung.“65 
Die Idee der Raumerweiterung, die Vorstellung eines hinter oder 
vor der Leinwand liegenden unendlichen abstrakten Raumes, lässt 
sich auch hier sehr gut nachvollziehen. Mit einem scharfen Mes-
ser vorgenommene Schnitte erzeugen glatte scharfe Ränder. Indem 
Fontana Gaze hinter die Leinwand klebte und sie mit Farbe und 
Leim bestrich, brachen die Schnitte kontrolliert nach vorne oder 
nach hinten auf. Je nachdem in welche Richtung sich die Schnit-
tränder wölben, entsteht eine andere Assoziation der Räumlichkeit 
- der Raum wird vor dem Bild als offen und unbegrenzt empfun-
den, oder als unendliche Tiefe dahinter. An den Rändern bilden sich 
durch die Wölbung Randschatten, diese unterstützen die Plastizität 
des Bildes, den Sog des Blickes nach innen oder das sich Öffnen 
der Leinwand nach außen. Die Schnitte sind häuﬁg zentriert ge-
setzt, die Außenbereiche der Leinwand bleiben unbeschadet. 
Mit seinen Concetti spaziali strebte Fontana eine räumliche Er-
weiterung der Fläche ins Unendliche an. Fontana erweitert den 
65 Schulz-Hoffmann (2002), S. 116
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Bildraum in die Tiefe nach den Seiten. Folglich vermeidet er die 
Abgrenzung des Bildes zu dessen Umgebung und verzichtet auf 
jegliche kompositionelle Begrenzung zu den Bildrändern hin. Auch 
ein hinzugefügter Rahmen würde der gewünschten Wirkung dem-
zufolge zweifellos widersprechen. Die Rahmenlosigkeit ist also 
dahingehend ästhetisch bedeutsam, dass es das Bild in alle Rich-
tungen schwellen lässt, die Barriere zwischen den beiden Sphären 
gemindert und die Ränder damit verwischt werden. Es ermöglicht 
die Einbeziehung der Umgebung in das Kunstwerk und das Wach-
sen des Bildraumes in die Umgebung. Ohne jegliche Art der Ein-
fassung entwickeln sich Lochmuster und Schnitte frei nach allen 
Seiten. Die monochrome, häuﬁg weiße Leinwand erleichtert es der 
Wahrnehmung, das Bild als sich frei entfaltendes, unbegrenztes 
Objekt zu begreifen, welches sich in unserer Vorstellung auch zu 
den Seiten hin unendlich fortsetzt.66
Concentric Squares - Frank Stella
Im Kontrast zu dem gestischen abstrakten Expressionismus zu des-
sen Vertretern unter anderem Jackson Pollock, gehören, stehen die 
Arbeiten aus der gleichen Zeit von Frank Stella (* 1936). Grundle-
gend für seine Bilder ist die Geometrisierung des All-Overs. Stellas 
Arbeiten bestehen aus symmetrischen Bildstrukturen. Auch Stella 
geht es um die Erweiterung des Bildraumes, welche er im Gegen-
satz zu Fontana mit graﬁschen Mitteln erzielt. Angefangen mit den 
symmetrischen Mustern aus breiten schwarzen Streifen, den Black 
Paintings, führt er diese weiter bis zu klar deﬁnierten, geometrisch 
strengen Farbﬂächenstaffelungen. Jegliche Körperlichkeit wird 
vermieden, um den illusionistischen Raum, laut Stella aus dem 
66 Der Maler Piero Manzoni, in dessen monochromen, weißen Bildern es 
um eine parallele Raumauffassung  Fontanas geht, bemerkt: „Die Unend-
lichkeit ist streng genommen monochrom oder, besser noch, der Farbe 








Cato Manor besteht vollständig aus ineinander liegenden Rahmen 
in unterschiedlichen Grauabstufungen. Der Rand des Bildträgers 
scheint die innere Struktur des Bildes zu bestimmen. Im Unter-
schied zu einem Bilderrahmen der den Blick im Bild hält, erreicht 
Stella durch die strenge  Staffelung der graﬁschen Rahmen, ein 
Hinein- und Hinausleiten. Er erweitert den Rand des Bildes bis in 
das Innerste. Zentrum und Bildrand sind sozusagen austauschbar. 
Die graﬁschen Elemente schließen mit der Leinwand ab, das heißt, 
keine Figuren werden durch den Bildrand angeschnitten. Den Ab-
schluss bildet ein in dunklem grau gehaltener Rahmen, welcher mit 
einem innen liegenden in der gleichen Farbigkeit korrespondiert 
– daraus resultiert das dauernde Ineinanderumspringen zweier ge-
genläuﬁger Leserichtungen. Das Bild suggeriert eine sich jenseits 
der Bildränder ins unendlich fortsetzbare Konﬁguration der Rah-
menstaffelung und lässt es folglich optisch wachsen. Unterstützt 
durch die unterschiedlichen Grauabstufungen wird der Blick ei-
nerseits in das Innere des Bildes gesogen und gleichzeitig durch 
die innen liegenden heller werdenden Streifen, die im Gegensatz 
zu der erwarteten im Inneren dunkler werdenden Farbschattierung 
stehen - wieder zurück geworfen. Dieser Eindruck entspricht der 
Intention Stellas „die Grenze zwischen malerischem und wirkli-
chem Raum durcheinander zu bringen.“68 Stella versteht diesen 
Bereich als einen zum Gemälde gehörenden und als einen sich 
um das Gemälde ausbreitenden qualitativen Raum. Die Wirkung 
des Gemäldes erstreckt sich folglich über einen Wirkungsraum, 
den Betrachter und Gemälde gemeinsam haben. Wurden Gemälde 
mittels einer Rahmung zuvor deutlich abgegrenzt und um dadurch 
Distanz zwischen Bild und Betrachter zu schaffen, so löst Stella 
67 Growe bezeichnet Stellas Arbeiten als „Bild-Dinge“, die „die Proble-
matik der Grenze zwischen Bild sein und Ding sein ins Bewusstsein“ 
rücken., Meinhardt, S. 90




Gouache auf Papier, 64,8x102,2cm
Sam Francis
105
die Abgrenzung des Bildes zur Umgebung durch graﬁsche Mittel 
auf. Der umlaufende Rand der Leinwand wird nach innen sowie 
nach außen hin fortgeführt.
Edge Paintings - Sam Francis 
Sam Francis (1923-1994) zählt zu den Vertretern des abstrakten 
Expressionismus. Nach dem Studium der Botanik, Medizin und 
Psychologie, geriet er während eines langen Krankenhausaufent-
haltes eher zufällig an die Malerei. 1947 entstanden seine ersten 
abstrakten Arbeiten. Auf großformatigen Leinwänden sind inten-
sive Farbfelder auf der Bildﬂäche verteilt - die Arbeiten verweisen 
auf den Werkprozess. Tropfspuren und Rinnsale, sowie mit dem 
Pinsel entstandene Formen überziehen die Fläche. Die Bildentste-
hung ist geprägt von „kontrolliertem Zufall“ und der Verbindung 
von Chaos und Ordnung, dem Zusammenwirken von Beabsichtig-
tem und Unbewusstem. Im Kontrast zu seinen Bildern, auf denen 
er im spontanen Gestus des All-Over die gesamte Leinwand mit 
Farbe übersäte, stehen seine Edge Paintings. 
Sam Francis hatte nach eigenen Angaben immer „Angst von der 
Farbe überwältigt zu werden“.69 Folgerichtig ist seine Arbeit ge-
prägt von dem Versuch, mit malerischen Mitteln dem opulenten 
Farbrausch phasenweise Einhalt zu gebieten, „bis er zuletzt sich 
selbst unterlegen ist“.70 Besonders radikal äußerte sich dieser 
Zwiespalt in der Schaffensphase, in der seine Edge Paintings ent-
standen. Im Gegensatz zu seinem Zeitgenossen Jackson Pollock, 
der die gesamte Fläche mit Farbdrippings überzog und dessen ein-
zige Begrenzung die Endlichkeit der Fläche ist, begrenzte Francis 
den Einsatz der Farbe auf eine durch ihn festgelegte Wirkungsﬂä-




che, den Randbereich. Seine Werke wirken als habe er sich selbst 
einen Rahmen auferlegt. Die Grundfarben sind auf die Bildränder 
zurückgedrängt und das Zentrum des Bildes bleibt als offenes wei-
ßes Feld stehen. Mittels teils kalligraﬁsch anmutender Pinselstri-
che, umschließen leuchtende kraftvolle Farben die freie Mitte und 
fassen diese ein. Die Leere als wichtiger Bestandteil des Bildes 
wird hierdurch betont. Seit seiner Beschäftigung mit der Zen-Phi-
losophie und seinen Aufenthalten in Japan, war der Begriff der 
Leere als zentraler Aspekt der östlichen Philosophie auch in Sam 
Francis’ Bildern stets gegenwärtig. Geschlossene farbige Ränder 
werden als rahmenartige Figur und die weiße Fläche als unend-
licher weißer Grund dahinter wahrgenommen. Kraftvoll farbige 
Pinselstriche und Drippings drängen vom Bildrand nach innen. Sie 
betonen die Endlichkeit der Leinwand und bilden so einen Rahmen 
zur Umgebung. Er begrenzt das Innere in seiner Ausdehnung nach 
außen und die Umgebung an seinem Hervordringen zum innen 
Liegenden. Die Ausdruckskraft, die durch die Konzentration der 
Farbe am Außenbereich der Leinwand entsteht, lässt den Bildrand 
gleichzeitig optisch nach innen und nach außen schwellen. Durch 
die Beschränkung auf den Randbereich deﬁniert Francis das Zen-
trum des Bildes als neutralen Boden – als leeren Raum. Der Künst-
ler scheint hiermit auch den Betrachter vor der Kraft der Farben 
schützen zu wollen: „The Space at the center of these paintings is 
reserved for you“71 Denk interpretiert die weiße Fläche als opti-
schen Rückzugsort, zu dem der Betrachter nach seinen Exkursio-
nen in die farbigen, kontrastreichen Randbereiche weichen kann.72
Der Kontrast von Intensität und Dichte und der reichen Verwen-
dung von Farbe im Randbereich einerseits und der kontrollierten 
Leere des Zentrums andererseits, unterstützt die ästhetische Wir-
kung dieser beiden Pole – des Überschwangs und der Reduzierung, 
71 http://www. baukunst-galerie.de/ausstellungen/samfrancis-fruehebil-
der_de.php




Vierteilig, Acryl auf Aluminium, je 26,7 x 21 x 0,2/1,5 cm 
Blinky Palermo 
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der Fülle und der Leere. Die Beschränkung auf den Randbereich ist 
Ausdruck der sich selbst auferlegten Strukturierung, der Diszipli-
nierung und dem malerischen Zwang zur Beschränkung.
The Return - Blinky Palermo 
Für das gesamte Werk Blinky Palermos (1943-1977) bestimmend 
ist die Ausrichtung an konstruktivistischen Bildelementen sowie 
die Farbfeldmalerei. In den sechziger Jahren schuf er Bildobjek-
te, die sich an der Grenze von Malerei und Objekt bewegen und 
schließlich zu Environments73 führten. Ab 1974 fertigte der Künstler 
seine sogenannten Metallbilder. Acrylfarben in kraftvoll leuchten-
den Tönen wurden auf Aluminium- und Stahlplatten aufgebracht. 
Wie bereits bei seiner Wandmalerei waren bei seinen Metallbildern 
Raumbezüge von Bedeutung. Nicht ein einzelnes Bild steht im 
Mittelpunkt, sondern die Idee der Gesamtwirkung und Interakti-
on mehrerer Werke im Raum. Bei fast allen Palermo-Schöpfungen 
ist daher die Präsentation und Hängung der Objekte sehr wichtig 
und Teil des Werks. Auf der Rückseite einer jeden Arbeit notierte 
Palermo daher exakt die Reihenfolge und Abstände der jeweiligen 
Bildtafeln untereinander. In austarierten Reihungen werden seine 
Bildtafeln zur Wandinstallation.
Zu den ersten dieser Reihungen zählt „The Return“. Vier kleine 
kraftvoll leuchtend hochrechteckige Tafeln sind nebeneinander in 
gleichmäßigen Abständen auf der weißen Wand montiert. Der mä-
ßige Zwischenraum zwischen den Bildtafeln verdeutlicht die Ab-
folge und Zusammengehörigkeit als Komposition. Eine Rahmung 
würde den Fluss der Sehbewegung verhindern, da jedes Bild für 
sich isoliert wahrgenommen werden würde. Die Wirkung und In-
73 Als Environment (englisch: Umgebungen) bezeichnet man begehbare 




tention der Komposition würde völlig zerstört. Das vollständige 
Bild erschließt sich nur in der horizontalen Sehbewegung von ei-
ner Tafel zur nächsten. Die farbliche Abgrenzung am oberen und 
unteren Bildrand ohne jegliche seitliche Begrenzung der Bildta-
fel, unterstützt das horizontale Hin- und Herwandern des Blickes. 
Das Auge wird durch den abgesetzten Bildrand sanft geführt und 
die Beziehung zu den benachbarten Bildtafeln hergestellt. Mono-
chrome Farbﬂächen in grün, schwarz, dunkelblau und rot sind in 
jeweils gleichen Verhältnissen am oberen und unteren Bildrand mit 
einem Randstreifen im Komplementärkontrast ﬂankiert. Diese he-
ben sich in ihrer Farbigkeit stark zur Farbﬂäche sowie zur umge-
benen Wandﬂäche ab. Sie betonen die horizontale Ausrichtung der 
Bildabfolge und wirken als Begrenzung der sich bei hochkantigen 
Bildformaten eher nach oben gerichteten Sehbewegung. Nur beim 
zweiten Bild scheint ein Ausscheren des Blickes nach oben hin mög-
lich, da der gelbe Randstreifen im Gegensatz zum unteren roten, 
welcher stärker zur weißen Wandﬂäche kontrastiert, eine weitaus 
weniger isolierende Wirkung besitzt. Eine Konzentration auf eine 
einzelne Tafel wird verhindert, da es zu den äußeren Seiten keine 
kompositionelle Begrenzung gibt. Die Grundfarben der Farbtafeln 
werden in ihrer Ausdehnung nur nach oben und unten durch einen 
Streifen abgeschlossen – zu den Seiten hin jedoch können sie sich 
ausdehnen. Denk spricht von einer „koloristischen Kraft, die den 
Raum vollständig zu vereinnahmen scheint“, der Künstler bewir-
ke mittels starker Kontraste „ein optisches Ein- und Ausschwingen 
des Raums“.74 „Mit dem Titel des Bildes „The Return“ verbindet 
sich die Vorstellung von den Stadien des Reisens – Abreise, Ankunft 
am Zielort, Beginn der Rückreise und Rückkehr am Ausgangspunkt 
– und damit zugleich ein Gefühl der Ortlosigkeit.“75
Rahmenbau - Haus-Rucker-Co 
74 Denk, Andreas „Palermo“ Kunstforum, Band 129, 1995, S.321
75 Bischoff, Ulrich in: Schulz-Hoffmann, Clara(Hrsg.): Pinakothek der 
Moderne, Köln, 2002, S.270
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Abb.: 28
Rahmenbau, documenta 6, 1977
Haus-Rucker-Co
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Auf dem Weg vom Museum Friedericianum zur Orangerie in der 
Karlsaue beﬁndet sich die Terrasse Schöne Aussicht. Von dort aus 
bietet sich ein ungewöhnlicher Ausblick auf das 40 Meter tiefer 
gelegene Ufergelände der Fulda. Gemeinhin sind Aussichtspunkte 
dafür geschaffen, dem Betrachter einen Weitblick über die Land-
schaft zu ermöglichen. Sie sind so gelegen, dass unser Blickfeld 
möglichst uneingeschränkt schweifen kann. Der Blick wandert 
umher und sucht in solchen Momenten unweigerlich nach An-
haltspunkten, wo das Auge verweilen kann. Ein Attraktor kann 
beispielsweise ein wichtiges Bauwerk sein, etwas für die Gegend 
Speziﬁsches. Indem man etwas fokussiert, begrenzt man sein 
Wahrnehmungsfeld, um sich auf einen Ausschnitt der Landschaft 
zu konzentrieren, kann sich jedoch jederzeit auch wieder daraus 
lösen. Zur Documenta 6 in Kassel wurde an jenem Aussichtspunkt 
der Rahmenbau der Arbeitsgruppe Haus-Rucker-Co76 montiert. 
Ein 13x13 Meter großer, 1,6 Meter breiter Gitterrahmen aus kreuz-
weise angeordneten diagonalen Stahlbändern ist an diesem Aus-
sichtspunkt leicht aus dem Lot gekippt aufgestellt. Er ermöglicht 
einen ausschnittartigen, bildähnlichen Blick in die dahinter liegen-
de Landschaft und das Orangerie-Gebäude. 
Mit Hilfe des Rahmens wird der Blick in die dahinter liegende 
Landschaft eingefasst. Der Rahmen ermöglicht es, den Blick in 
ihm zu halten und gegen das Umherschweifen zu blockieren. Er 
grenzt einen bestimmten Ausschnitt der dahinter liegenden Land-
schaft ein. Damit sich dieser Effekt einstellt, muss der  Betrachter, 
genügend Abstand zum Rahmen halten. Denn wie bereits erläutert, 
kommen die ästhetischen Aspekte des Bilderrahmens nur zum Tra-
gen, wenn er als Ganzes im Sichtfeld des Betrachters liegt. Je näher 
76 Haus-Rucker-Co, gegründet von Laurids und Manfred Ortner sowie 
Günter Kelb 1967 in Wien, später von Klaus Pinter ergänzt. Sie bezeich-
neten sich als Architekten-Künstlergemeinschaft, die sich mit ihren In-




man an den Rahmen tritt, umso mehr löst sich der Effekt auf. 
Anders als beim Bilderrahmen werden hier nicht zwei unterschied-
liche Bereiche, wie Darstellung und reale Umgebung, gegenein-
ander isoliert. Hier wird nicht ein Objekt zu seiner Umgebung 
abgegrenzt, indem die endliche Ausdehnung seiner Fläche betont 
wird. Es handelt sich vielmehr um ein Herausschneiden eines Teil-
bereiches aus seiner Umgebung und einer damit einhergehenden 
Erhebung zu einem Bild. Ortega y Gasset beschreibt in seiner „Me-
ditation  über den Bilderrahmen“, die wechselseitige Abhängig-
keit von Bild und Rahmen: Folglich verlange der Rahmen das Bild 
„so sehr, dass er, wenn es fehlt, die Tendenz hat, alles in Bild zu 
verwandeln, was man durch ihn sieht.“77
Der Rahmenbau unterscheidet sich in Konstruktion und Gestalt 
vom klassischen Bilderrahmen und wird zum architektonischen 
Element. Der Rahmen bezieht durch seine Bauweise, in der Art 
eines offenen Geﬂechtes, das zu rahmende Element mit ein. So 
ist es möglicherweise das instinktive Eingeständnis, dass man das 
sich ergebende Bildfeld nicht aus dem Umgebungsfeld isolieren 
kann, da diese identisch sind. Möglich ist also nicht die Isolierung, 
jedoch die Hervorhebung eines bestimmten Ausschnittes der vor 
uns liegenden Landschaft. Wurde das Betrachten eines Gemäldes 
mit einem Blick durch ein Fenster in eine andere Welt verglichen, 
so ist die Haus-Rucker-Co-Konstruktion ein Fenster in unserer 
Welt. Da sich der Raum, in dem wir uns beﬁnden, und der Raum, 
in den wir blicken, identisch sind, kann eine tatsächliche Trennung 
zwischen Bildausschnitt und Umraum nicht erfolgen. Die Assozi-
ation zu einem Fensterrahmen liegt nahe, da sich ein realer Raum 
dahinter beﬁndet und der Betrachter den Blickwinkel und damit 
den Bildausschnitt ändern kann. 
Mittels des Rahmens wird ein Sichtfeld festgelegt, ein bestimmter 
77 Ortega y Gasset, S. 65
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Bereich fokussiert und dessen Teile als Ganzes erst wahrnehmbar. 
Je kleiner der Bildausschnitt ist, umso stärker tritt die Fokussierung 
ein und die Konzentration auf Details nimmt zu. Mit Stahlseilen 
von der Innenseite des Rahmens abgespannt, ragt aus dem Bildfeld 
ein 22 Meter langer Stahlarm, an dem ein in gleicher Art gefertig-
ter, aber stark verkleinerter Rahmen (2,80 x 2,80 Meter) befestigt 
ist. Hierdurch sind zwei verschieden große Landschaftsausblicke 
eingerahmt. Über einen Steg gelangt der Besucher an der linken 
Seite des großen Rahmens vorbei zu einem über die Terrassen-
brüstung hinausragenden Standpunkt zu diesem Rahmen. Mit dem 
Herantreten wird das Heranzoomen des betrachteten Objektes si-
muliert, mittels des kleinen Rahmens wird ein kleinerer Ausschnitt 
des großen vorgenommen und somit die Ausdehnung des Blickes 
noch weiter eingefasst. Durch den kleinen Rahmen wird die enge 
Nachbarschaft der Industriekamine zu den Barockbauten deutlich. 
Der Blick des Betrachters wird exakt auf jenen Bereich gelenkt, 
welchen die Künstler als erachtenswert ansehen. 
Der Rahmenbau wird von Haus-Rucker-Co als „Architektur zu 
Wahrnehmung und Ergänzung irdischer Umwelt“78 beschrieben. 
Er ist eine Art Umkehrung von Duchamps Idee des ready made in 
der Kunst. So wie Duchamp das Urinal ins Museum stellt und zur 
Kunst erhebt, transferiert Haus-Rucker-Co mit Hilfe eines impo-
santen Rahmens die nicht auf Ästhetik organisierte Industrieland-
schaft. Die Einrahmung und das Herausschneiden eines Bildaus-
schnittes aus der Landschaft führt zu einer Kontextverschiebung 
und zu einer „Umkehrung eingebrannter Sehgewohnheiten“79. Im 
Gegensatz zu der ästhetisch-kontemplativen Sicht der Natur, wie 
sie traditionell im Museum in der Landschaftsmalerei zu Hause ist, 
wird hier nicht kulturfähige Willkür der Vermischung der Indus-
trielandschaft und Barockbauten zum ästhetischen Bildausschnitt 
78 Spötter, S. 189








Im Unterschied zu den ready mades wird der Betrachter des Rah-
menbaus  in die Wirkung des Kunstwerkes mit eingeschlossen. In-
dem er seinen Blickwinkel zum Rahmen verlagert, beeinﬂusst er 
den sich daraus ergebenden Bildausschnitt.
Surrounded Islands - Jeanne-Claude Christo
Im Mai 1983 erhielten im Rahmen des Projektes Surrounded Is-
lands von Jeanne-Claude Christo elf zwischen der Stadt Miami, 
Nordmiami, den Siedlungen Miami Shores und Miami Beach ge-
legene Inseln in der Bicayne Bay eine pinkfarbene textile Umran-
dung. Pink erschien Christo als symbolische Farbe der Region, als 
Erinnerung an Flamingos, Sonnenuntergänge und die Art Deco 
Hotels Miamis.80 Ein halbes Jahr lang wurden in einer eigens dafür 
angemieteten Fabrik 585.000 Quadratmeter pinkfarbenes Polypro-
pylengewebe in 79 Teilen genäht und entsprechend den Kontu-
ren der Inseln genau angepasst. Die einzelnen Stoffbahnen wur-
den daraufhin zwischen einem im Meer verankerten umlaufenem 
Schwimmbaum und Erdankern am Ufer befestigt. Die Umrandung 
ragte 61 Meter weit vom Ufer der Insel in das Wasser hinein. Im 
Mai 1983 wurde die Installation vollendet und war zwei Wochen 
lang zu sehen. 
Surrounded Islands war eine Installation, welche - bedingt durch 
ihren Ort - die Öffentlichkeit vom direkten Erleben des Kunstwer-
kes ausschloss. Das Kunstwerk ließ sich nicht selbst erkunden. 
So verkaufte eine Hubschraubergesellschaft in zwei Wochen rund 
5000 Rundﬂüge. Sämtliche Aufnahmen, die von Surrounded Is-
lands existieren, machen eines deutlich: Erst aus der Vogelpers-
pektive wird das Kunstwerk zur eindrucksvollen Inszenierung. 
80 Vgl. Spies, S. 27
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Aus der Entfernung verschwimmen die für die Installation notwen-
digen Konstruktionen, welches den Eindruck des Phantastischen 
und Unwirklichen sicherlich unterstützt. Dass sich erst aus diesem 
Blickwinkel die ästhetische Wirkung des Kunstwerkes entfaltet, 
begründet sich jedoch maßgeblich darauf, dass die Umrandung für 
den Betrachter erst dann in ihrer Ganzheit wahrnehmbar wird und 
so ihre isolierende Wirkung entfaltet - genügend Distanz zwischen 
Betrachter und Kunstwerk ist folglich Bedingung für die ästheti-
sche Wirkungsweise. 
Das leuchtende Pink des Materials steht in starkem Kontrast zum 
blau-grünen Meer und der Vegetation der Insel. Es wird dadurch 
als weder dem einen noch dem anderen Bereich zugehörig und so-
mit als hinzugefügtes trennendes Element wahrgenommen.81 An-
ders als der Rahmen, der erst nach längerer Betrachtung des Bildes 
näher begutachtet wird, springt Christos textile Rahmung sofort 
ins Auge. Sie ist jedoch dennoch nicht als eigenständiges Gebilde 
zu verstehen, da sie erst durch die Insel und ihre Umgebung zum 
trennenden Element wird. Die Einfassung erfüllt alle Bedingun-
gen, um die Insel von ihrer Umgebung ästhetisch abzuriegeln und 
beide Bereiche voneinander zu separieren. Ringsum gleichförmig 
gestaltet, weist der Saum optisch keine Schwachstellen auf. In 
seiner Art wirkt er nicht nur ästhetisch isolierend, sondern stellt 
auch pragmatisch eine Abgrenzung zur Umgebung dar. Als fragi-
les Gebilde verwehrt er, zur Insel hindurch zu dringen und diese 
zu betreten. Dies verdeutlicht, dass die Umrandung nicht als Steg 
oder Brücke, sondern als Grenze dient und entspricht so dem Iso-
lationsgedanken. 
Nähert man sich den Inseln per Boot, so liegt immer nur ein Teil-
bereich des pinkfarbenen Saumes in unserem Wahrnehmungsfeld. 
Es ist nicht möglich, die vollkommene Abgrenzung von dieser Per-
81 Das Pink lässt aber gleichzeitig auch eine ironische Sichtweise vermu-




spektive aus in seiner Gesamtheit zu erfahren. Auch wenn man die 
Inseln mit dem Boot umrundet und man sich ihrer Geschlossenheit 
versichert, ist man sich unsicher, ob sich nicht doch an einer bereits 
passierten Stelle ein Leck ergeben hat. Die ästhetische Wirkung der 
Umrandung als Isolator stellt sich erst dann ein, wenn man sie in 
ihrer Gesamtheit erfasst, um sich folglich im gleichen Moment ih-
rer Vollkommenheit zu versichern. Um diese psychologische Wir-
kung der Ausgrenzung ästhetisch zu transportieren, ist somit nicht 
das direkte Erleben der Abdichtung von Bedeutung, sondern die 
Versinnbildlichung dessen. Dies ist bei Surrounded Islands nur aus 
einer bestimmten Entfernung aus der Luft möglich. Folglich ver-
ändert der Blickwinkel die ästhetische Wirkung eines Objektes - je 
nachdem, ob man einen Teil der Umrandung oder die Umrandung 
als geschlossene Einheit wahrnimmt. Gerade durch die Dimension 
dieser Installation wird dies sehr deutlich.
Bei der Auseinandersetzung mit den ästhetischen Aspekten des 
Rahmens fällt auf, dass Kunstwerke häuﬁg mit Inseln verglichen 
werden. So wie Ortega y Gasset das Kunstwerk als „eine ima-
ginäre Insel“ umschreibt, „die rings von Wirklichkeit umbrandet 
ist“ 82, beschreibt Sloterdijk umgekehrt Inseln als Mikrokontinente, 
die durch die rahmende Gewalt des Meeres zu „emergenten Natur-
kunstwerken“ und zu „Vorzeigestücken der Natur“83 werden. Auf 
Christos Installation bezogen, kann die Umrandung der Insel dem-
gemäß als ein Herausheben der Schönheit der Natur und der damit 
verbundenen Erhebung zum Kunstwerk gesehen werden. Die rah-
mende Gewalt des Meeres und seine isolierende Funktion werden 
durch die hinzugefügte Umsäumung erhöht.
Fliegen wir mit dem Hubschrauber über eine unbewohnte Insel, so 
ist es für uns ein Blick auf eine abgeschiedene, sich selbst überlas-
sene Welt. Unberührtheit wird oft mit einer paradiesischen Vorstel-




lung verbunden. Jeanne-Claude-Christos Installation unterstreicht 
den Enklavencharakter, die Unberührbarkeit und Abgeschiedenheit 
und somit das „Für-sich-sein“84 der Insel und ihrer Vegetation.
Vergleicht man die vorangegangenen Beispiele aus der Kunst 
mit einem Bild mit klassischer Rahmung, so zeigt sich, welchen 
Stellenwert der Rand des Kunstwerkes selbst einnimmt. Da das 
Kunstwerk nun nicht mehr als ein auf die Leinwand beschränkter 
Wirkungsraum gesehen wird, ändert sich folgerichtig der Umgang 
mit dem Bildrand. Stemmte sich ehemals eine Rahmung zwischen 
Bild- und Umgebungsraum, so wird nun jegliche kompositorische 
Abgrenzung zum Umraum vermieden. Die Barriere zwischen bei-
den Sphären wird gemindert und die Ränder damit „verwischt“. 
Übergänge sind nur ohne Grenzen oder mit durchlässigen Grenzen 
möglich. Hieraus ergibt sich die Wechselwirkung des Kunstwerkes 
mit der Umgebung und wird zum ästhetischen Prinzip. Im Unter-
schied zur klassischen Rahmung, welche den Blick des Betrachters 
im Bild hält, dienen graﬁsch abgesetzte Ränder, man denke an die 
Bildreihe Blinky Palermos, der Blickführung und Weiterleitung an 
den Umraum. Das Raumgefühl, welches vom Kunstwerk ausge-
hend in den Betrachtungsraum erweitert wird, hat die Expansion 
des Randes zur logischen Folge. Alle beschriebenen Kunstwerke 
schaffen den Rahmen ab oder sprengen ihn durch ihre Dimensi-
on – der Rahmen wird zum architektonischen Element sowie zur 
Installation. Der Rand des Kunstwerkes wird nun in seiner Eigen-
schaft benutzt, einen Transferbereich zwischen Räumen darzustel-
len, sowie selbst Raum zu werden.
84 Wie an anderer Stelle bereits zitiert (siehe S.77) spricht Simmel vom 
„Für-sich-Sein“ des Kunstwerkes, das sich mit Hilfe des Rahmens „ge-




Ränder sind immer der Hinweis darauf, dass zwei unterschiedene 
Bereiche aufeinander treffen. Zwar wird der Rand häuﬁg vom Be-
obachter als eine Grenze interpretiert und damit einhergehend als 
Moment des abrupten Wechsels vom Innen- zum Umgebungsraum 
und umgekehrt, doch stellt er vielmehr einen Übergang, und selbst 
einen Bereich, eine Zone dar. Blicken wir zurück auf den eingangs 
erwähnten Tellerrand, so ist nun deutlich, dass dieser, indem wir 
ihn weder zum Äußeren, dem Umraum, noch zum Inneren, dem 
Tellerspiegel zählten, selbst ein Bereich ist mit eigenen Rändern. 
Im sprachlichen Bild wurde der Objektrand stets aufgelöst oder 
gesprengt und seiner Funktionen enthoben vorgeführt – fernerhin 
als ein Ort, an dem sich niemand gerne beﬁndet. Hier wird er ei-
nerseits zum Symbol für einen Zustand, des weiteren zum verallge-
meinernden Begriff der Andersartigkeit, der dazu dient eine gesell-
schaftliche Mitte durch die Deﬁnition eines Randes als solche zu 
bestätigen. Der Rand, welcher als Begriff folglich im sprachlichen 
Gebrauch eher negativ bewertet wird, übernimmt am Objekt be-
dingt durch seine Lage mittels entsprechender Ausformung eine 
Vielzahl funktionaler Aufgaben. Die Auseinandersetzung mit den 
ästhetischen Aspekten zeigte, dass mit der Auﬂösung der durch den 
Rahmen stark betonten Abgrenzung zwischen Bild- und Umge-
bungsraum und der Zusammenführung dieser Bereiche, eine Ver-
änderung des Randes einhergeht. Dies bedeutet, dass sich der Rand 
durch die Veränderung der Form der Unterscheidung als Teil von 
jener stets mit verändert.
„Es ist wichtig den Rand in seiner ganzen Bedeutungsbreite zu ver-
stehen: Vor allem ist ein Rand keine einfache Grenzlinie sondern 
ein Gebiet mit Ausdehnung und Struktur. Eine Linie lässt sich nur 
verschieben, man kann sie aber nicht strukturell verändern. Der 
Rand hingegen ist etwas, das sich einer dauerhaften Festlegung 
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entzieht, das ausfasern und sogar seine Zugehörigkeit wechseln 
kann. Der Rand ist immer in Bewegung, er bildet ein diffuses Ter-
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